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RESUMO 
 
Na perspectiva de construir diálogo com as novas formas de pensar a História da Arte, 
a presente pesquisa pretende, a partir da análise das imagens dos vasos áticos, realizados entre 
520-500 a.C, por Eufrônio, Oltos, Esmicro e Onésimo, estabelecer como as construções 
discursivas acerca do corpo corroboram para a formação das concepções de gênero e 
sexualidade dentro da sociedade grega e entender como os conceitos de corpo, gênero e 
sexualidade interferem nas análises e interpretações das imagens e dos papéis sociais.  
O “feminino” e o “masculino” ocupam lugares diferentes, mas de igual relevância para 
a estruturação social. Compreender como as diferenças dadas a partir corpo determinam as 
distintas relações sociais e de poder entre seus membros tornou-se importante na 
contemporaneidade. As intensas revoluções sociais e sexuais das últimas décadas permitiram 
a formação de políticas mais igualitárias entre mulheres e homens, negros e brancos, 
homoafetivos e heteroafetivos, assim como uma revisão sobre a trajetória histórica dos 
colocados às margens dos estudos. A partir da nova literatura, surgida das manifestações 
políticas, cada vez mais liberdade foi conferida aos oprimidos pela “racionalidade” masculina.  
Esta pesquisa se propõe a observar a presença feminina na sociedade grega ática com 
a finalidade de resgatar suas experiências histórica e sexual e conferir uma autonomia dos 
antigos pressupostos sobre sua inatividade social.  
 
Palavras-chave: corpo; mulheres; vasos áticos; feminismo; Eufrônio. 
 
  
 
 
 
ABSTRACT 
 
  
The perspective of this research is to create a dialogue with the new ways of thinking 
Art History from the analysis of the images of Attic vases made between 520-500 BC, by 
Euphronios, Oltos, Smikros and Onesimus, and establish how the discourses of body 
corroborate to the formation of gender and sexuality conceptions in the Greek society, and 
also to understand how the concepts of body, gender and sexuality can difficulty the 
interpretations of images and social roles.  
The "feminine" and "masculine" are in different places in society, but they are equally 
important to the social structure. Nowadays, it became fundamentally important to understand 
how differences elaborated from the body determine different social and power relations 
among its members. The intense social and sexual revolutions of recent decades have allowed 
the creation of more equitable policies for women and men, black and white, homosexual and 
heterosexual as well a review of the historical trajectory of subjects placed on the banks by 
the studies. From the new literature, which emerged from political demonstrations, more 
freedom was granted to the oppressed by male "rationality".  
This research proposes to observe the women presence in the Attic society to rescue 
their historical and sexual experiences and provide a critique against the old assumptions 
about their social inactivity. 
 
Keywords: body; women; Attic vases; feminism; Euphronios. 
 
 
 
SUMÁRIO 
 
INTRODUÇÃO                         12
 1.1. Apresentação do tema           12 
 1.2. Problema estudado                       12 
1.3. Proposição             18 
 1.4. Corpus             19 
1.5. Aspectos teóricos            20 
 1.6. Procedimentos metodológicos          21 
 1.7. Plano da obra            22 
CAPÍTULO 1: UM OLHAR CONTEMPORÂNEO SOBRE A ANTIGUIDADE     24 
 1.1. Sobre os desdobramentos acadêmicos do movimento feminista na Europa e EUA    25  
 1.2. Os estudos de gênero e suas perspectivas metodológicas        30 
 1.3. História da Arte e feminismo                      32
 1.4. A Antiguidade em diálogo com o contemporâneo                                37
 Considerações finais                        40 
CAPÍTULO 2: EUFRÔNIO – O PINTOR E O OLEIRO         41
 2.1. Panorama da pintura vascular e Eufrônio                     41
 2.2. Oficinas, oleiros e pintores                      43 
  2.2.1. Atribuição                        44 
 2.3. Cenas de banquetes                                  46 
 2.4. Cenas de rituais e danças           54 
 2.5. Cenas de guerras            64 
  2.5.1. A Guerra de Troia e a relação da pólis com a guerra             64 
  2.5.2. Amazonomaquia                       71 
 2.6. Cenas de casamentos           73 
 2.7. Imagens de deusas e outros seres mitológicos        74 
 Considerações finais                        76 
CAPÍTULO 3: OLTOS, ONÉSIMO E ESMICRO – COMPANHEIROS E SEGUIDORES     77 
 3.1. Oltos             77 
 3.2. Onésimo                         79
 3.3. Esmicro              80 
 3.4. Cenas de banho             80 
 3.5. Cenas íntimas            83 
 Considerações finais            88 
 
 
CONCLUSÃO                                     89 
CATÁLOGO                          91 
REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS         219
12 
 
 
INTRODUÇÃO 
 
1.1. Apresentação do tema 
 Buscando estabelecer diálogos com as novas formas de conceber a História da Arte, 
esta pesquisa pretende, a partir da análise das imagens nos vasos áticos realizados entre 520-
500 a.C por Eufrônio e seus companheiros e seguidores – Oltos, Esmicro e Onésimo –, refletir 
acerca de algumas questões de gênero e sexualidade na sociedade ateniense. Pensando sobre 
como as construções discursivas acerca do corpo corroboram para a formação das concepções 
de gênero e sexualidade
1
 dentro desta sociedade, tenta-se apreender quais são os conceitos de 
“corpo”, “gênero” e “sexualidade”, como se relacionam nas imagens e como são 
determinantes na elaboração e divisão dos papéis sociais.  
 Em Atenas, o “feminino” e o “masculino” ocuparam lugares diferentes, mas de igual 
relevância para a estruturação social. As diferenças estabelecidas a partir do corpo 
construíram distintas relações sociais e de poder e, para entender melhor as mulheres e o 
feminino neste contexto cultural, faz-se necessário compreender como essa distinção fundada 
sobre o sexo biológico fora elaborada. 
 As intensas revoluções sociais e sexuais das últimas décadas permitiram a formação 
de políticas mais igualitárias entre mulheres e homens, negros e brancos, homoafetivos e 
heteroafetivos, bem como uma revisão sobre a trajetória histórica dos colocados às margens 
dos estudos. O surgimento de uma nova literatura engajada politicamente com a igualdade 
social proporcionou novas bases teóricas para se pensar as verdades sedimentadas pela 
história. O intuito é observar a presença feminina na sociedade grega ateniense através das 
imagens tentando recuperar e recontar suas experiências históricas e sexuais, conferindo uma 
autonomia dos antigos pressupostos sobre sua inatividade social.  
 
1.2. Problema estudado 
 As inquietações
2
 para esta pesquisa surgiram devido a pouca evidência conferida às 
mulheres dentro da História da Arte e a consequente marginalização dos seus contextos e 
                                                 
1
 Sexualidade é uma noção inventada modernamente e refere-se à maneira como se expressam as relações entre 
os sexos e os seus desejos (FUNARI, 2007, p. 52). 
2
 Os primeiros questionamentos que acarretam na presente dissertação principiaram durante a graduação em uma 
pesquisa de iniciação científica desenvolvida entre 2012 e 2013 na Universidade Federal de São Paulo, intitulada 
Figuração da Mulher nas Pinturas de Eufrônio (520 – 500 a.C.) com orientação do prof. Dr. José Geraldo Costa 
Grillo e bolsa outorgada pela Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP). 
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experiências culturais e estéticas pelos estudos histórico-artísticos ocidentais. Os esforços 
movidos por pesquisadoras, ao longo dos anos, para a inclusão das mulheres, são reflexo das 
preocupações apresentadas pelas novas políticas igualitárias de gênero.  
 Nas últimas décadas surgiu, paulatinamente, a necessidade da inserção de novas 
categorias de análise para compreender as especificidades dos sujeitos femininos desde a 
Antiguidade até a contemporaneidade. Em vista disso, esta pesquisa visa a inclusão dessas 
questões femininas atualmente discutidas no estudo e na reflexão sobre as imagens da 
cerâmica ática nas quais as mulheres figuram, procurando interpretações que abarquem a 
multiplicidade de dimensões sociais e individuais de cada contexto.  
 Pretende-se, desse modo, um retorno à Grécia Antiga, às suas imagens e aos seus 
contextos femininos para dissolver pressupostos sobre papéis sociais e sexuais restritos às 
mulheres atenienses. Para tanto, elaborou-se um corpus a partir do qual se pudesse expor 
essas inquietações e criar diálogos entre as teorias feministas e a arte antiga. As novas 
percepções foram somadas às imagens da Antiguidade para pensar como tais teorias podem, 
de algum modo, serem úteis e apresentar novas perspectivas ainda não descritas ou pouco 
evidenciadas.  
 Mediante as imagens produzidas nos vasos gregos, propõe-se examinar, histórica e 
esteticamente, a participação e os modelos de representações femininas em variadas cenas a 
fim de acrescentar aos estudos modos de ver distintos das antigas maneiras de analisar tanto a 
cerâmica quanto as mulheres. Dialogando com os contextos de produção destes objetos, 
deseja-se reinterpretar a atuação feminina nas pinturas gregas e salientar sua importância. O 
que se pretende para essas imagens se relaciona diretamente com as novas práticas 
metodológicas e políticas de gênero que têm tornado nosso olhar mais próximo das mulheres 
e de suas questões, todavia, sem perder de vista o panorama sociocultural no qual elas se 
inserem. 
 A intenção é refletir acerca das verdades cristalizadas em torno das mulheres da 
Antiguidade sem, no entanto, projetar novas generalizações sobre toda a Grécia. Para isso, 
esta pesquisa se concentra especificamente no contexto ático de produção e circulação de 
objetos, imagens e ideias. Através dos vasos produzidos por um grupo específico de pintores 
de extrema importância para a história da pintura vascular grega, são elaboradas descrições e 
análises que servem para questionar a falta de autonomia social feminina na Grécia Antiga e 
reforçar as críticas ao sujeito masculino sempre colocado como representante da humanidade. 
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Assim, pretende-se, como nos estudos de Fábio Lessa (2004), a desconstrução de modelos 
idealizados de comportamento feminino e a construção de universos femininos mais 
vinculados às práticas sociais e aos discursos do corpo que os projetados, anteriormente, pelo 
masculino. Lessa apresenta e descreve a cultura grega pensada a partir da compreensão da 
divisão cultural dos sexos e das interações entre feminino e masculino nos variados contextos 
culturais, desconstruindo discursos ideológicos masculinos predominantes.  
 Sem dúvida é de opinião geral que, na literatura grega, a mulher ocupa um papel social 
secundário em relação ao homem na Grécia Antiga, no entanto, não se pode afirmar o mesmo 
da pintura em cerâmica pois, às vezes, ela revela que as mulheres possuem um papel 
diferente, todavia, tão importante quanto o dos homens (Cf. LISSARRAGUE, 1993). As 
imagens do corpus apresentam circunstâncias nas quais as mulheres desempenhavam uma 
função social expressiva e de relevância para construção de algumas narrativas do mundo 
grego, mostrando os modos como essas mulheres atuavam socialmente.  
 De modo geral, a proposta que se apresenta é de descrever como as nossas concepções 
de corpo, gênero e sexualidade interferem no modo de observar as representações das 
mulheres dentro da sociedade ateniense. As interpretações tradicionais apresentam as 
mulheres na condição de esposas, restringindo suas representações às cenas nos gineceus, 
casamentos, templos e santuários etc. (Cf. BOARDMAN, 1997) ou como prostitutas. Tais 
leituras apontam a existência de um modelo ideal de esposa que figuraria somente nesses 
ambientes. Os outros espaços nas quais as mulheres foram representadas, como nas cenas de 
banquetes, dionisíacas, sexuais e de banho, não falariam sobre as esposas (Cf. WILLIAMS, 
1993). Em todas essas representações que se distanciam dos paradigmas morais cristãos e que 
contém qualquer forma de nudez envolvendo mulheres, foram-lhe atribuídos sentido 
depreciativo e erótico e passaram a ser vinculadas diretamente à prostituição – prática 
condenável. O corpo feminino vestido ou desnudo passou a ser utilizado como parâmetro para 
categorizar moralmente as mulheres presentes nos vasos.  
 A partir das pinturas dos vasos áticos produzidos, aproximadamente, entre 520-500 
a.C, por Eufrônio, seus companheiros e seguidores, tenta-se responder a seguinte questão: é 
possível escrever uma história do feminino na Grécia Antiga? Ao traçar um panorama 
histórico das transferências desse imaginário feminino difundido pela pintura vascular ática, 
procura-se compreender como as noções discursivas acerca do corpo, do gênero e da 
sexualidade, constroem modelos idealizados de feminino e influenciam negativamente a 
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análise de cenas que fogem desses padrões estabelecidos. Essas noções se modificam e se 
moldam dentro de períodos históricos específicos. Portanto, para compreender as 
representações das mulheres, faz-se necessário entender quais são os discursos que estão em 
jogo, sem pautar as análises na visão ocidental sobre o corpo feminino e suas práticas. 
 A ideia é pensar como as noções discursivas do corpo estão ligadas às transformações 
na cultura e como a sexualidade tem sido difundida pela historiografia contemporânea. 
Alicerçando-se nas questões de Jeffrey Weeks e expandindo-as para o contexto Grécia Antiga, 
de certo modo, pode ser possível reinterpretar a participação feminina na sociedade ática e 
perceber quais os sentidos de sexualidade em jogo. Partindo do preceito de que todas as 
interpretações realizadas até agora se orientaram sobre uma ótica masculina e pressupostos 
fundados na sexualidade ocidental, deseja-se perceber como as nossas construções sexuais e 
de gênero afetaram a maneira de pensar as mulheres no mundo ático. O ponto fundamental é 
entender que “a sexualidade tem tanto a ver com nossas crenças, ideologias e imaginações 
quanto com nosso corpo físico” (WEEKS, 1996, p. 38) e, dessa forma, desenvolve-se dentro 
de uma determinada conjuntura. 
 Seguindo a premissa de que a sexualidade é um produto da cultura, infere-se que possa 
ser diferenciada visto que está inscrita e atrelada a uma ampla rede de sentidos e valores. 
Como observa Carole Vance, “as culturas fornecem categorias, esquemas e rótulos muito 
diferentes para enquadrar experiências sexuais e afetivas. A relação entre o ato e a identidade 
sexual, de um lado, e a comunidade sexual, de outro, é igualmente variável e complexa” 
(WEEKS, 1996, p. 47). 
 Os indivíduos crescem e se desenvolvem disciplinados por sistemas sociais e culturais 
que indicam o modo como acontecem suas relações com o corpo e com o sexo, “tudo que 
aprendemos sobre a história da sexualidade nos diz que a organização social da sexualidade 
nunca é fixa ou estável. Ela é modelada sob circunstâncias históricas complexas” (WEEKS, 
1996, p. 80). A premissa de que são instintos naturais que regem a sexualidade vem sendo 
descartada abrindo caminhos para se perceber como, por intermédio de suas organizações, as 
sociedades – sejam elas ocidentais ou não-ocidentais – constroem as regras que orientam as 
condutas sexuais e sociais dos seus integrantes. 
 Cada sociedade é orientada por um código cultural – oral ou verbal – específico que 
normatiza, em todos os âmbitos, as ações de seus membros. Essas regras culturais podem 
variar de acordo com a sociedade e o período histórico observados; logo, as condutas dos seus 
16 
 
 
membros podem – ou não – transformar-se em diferentes níveis de intensidade com o passar 
dos anos e, da mesma maneira, tais condutas podem – ou não – se encaixar dentro do que fora 
estabelecido como norma. Se os discursos sobre a sexualidade e os papéis de gênero também 
se articulam com tal código, então, consequentemente, refletem as convicções de determinado 
arranjo de valores e simbologias. Desta forma, “o estudo do corpo humano e da sua percepção 
em diferentes épocas e lugares revela um importante elemento de simbolismo cultural quem 
tem fortes implicações com a sexualidade” (HIGHWATER, 1992, p. 20). 
 São os valores e crenças de cada cultura que definem as ações permitidas aos 
indivíduos. Por meio dos estudos de seus relatos é que se tornam compreensíveis e 
reconhecíveis quais são os costumes e hábitos em determinado local porque, “embora o corpo 
biológico seja o local da sexualidade, estabelecendo os limites daquilo que é sexualmente 
possível, a sexualidade é mais do que simplesmente o corpo” (WEEKS, 1996, p. 38). A 
sexualidade é observada como um fenômeno histórico – construído e moldado socialmente a 
partir do corpo e inscrito em um contexto específico – diretamente relacionado com todas as 
noções formadas por esses discursos nas sociedades. Tal premissa tem sido frequentemente 
apresentada pelos estudos contemporâneos. Como salienta Weeks: 
Há agora uma vasta literatura sugerindo (…) que a sexualidade é, na verdade, “uma 
construção social”, uma invenção histórica, a qual, naturalmente, tem base nas 
possibilidades do corpo: o sentido e o peso que lhe atribuímos são, entretanto, 
modelados em situações sociais concretas. Isso tem profundas implicações para 
nossa compreensão do corpo, do sexo e da sexualidade, implicações que 
precisaremos explorar (WEEKS, 1996, p. 40). 
 
 Como descreve Weeks, para Michel Foucault a sexualidade também funcionaria como 
instrumento de regulamentação e controle social, através do qual seriam organizadas as ações 
e os corpos dos indivíduos e, como consequência, estaria diretamente relacionado com as 
formas de construir as relações de poder entre os gêneros: “nossas definições, convenções, 
crenças, identidade e comportamentos sexuais não são o resultado de uma simples evolução, 
como se tivessem sido causados por algum fenômeno natural: eles têm sido modelados no 
interior de relações definidas de poder” (WEEKS, 1996, p. 42).  
 Outrora, no mundo grego, a sexualidade desempenhou um papel organizador das 
distintas relações de poder entre os gêneros (feminino e masculino), entre os próprios 
homens
3
, e também esteve associada a algumas práticas religiosas. Estas últimas relações 
                                                 
3
 Como descreve Pedro P. Funari existia entre os gregos o conceito de “amor nobre”, aquele entre homens. Tal 
amor era entendido como “nobre” porque era baseado nas afinidades de ideias, na relação de aprendizado, a 
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atribuídas a sexualidade não são como as concebidas pelas sociedades ocidentais. Apesar das 
aparentes semelhanças e do contínuo processo de identificação com a cultura grega, as 
concepções dos gregos se distanciam das ocidentais pois, como aponta Jamake Highwater: 
Embora a nossa atitude descenda em boa medida das interpretações e distorções do 
pensamento grego e haja muitas semelhanças aparentes entre nossas concepções 
sexuais e as dos gregos, na verdade estes tinham uma ética e uma psicologia 
diferente do sexo (HIGHWATER, 1992, p.83). 
 
Desse modo, as ideias que norteiam esta pesquisa são as de explorar quais as 
sexualidades relacionadas às mulheres a partir da observação das imagens, pensando em 
novas formas de produzir conhecimento que sejam diferentes das percepções masculinas 
largamente difundidas. Como observa Pedro P. Funari, para entender como era a sexualidade 
grega é preciso despir-se de antigas concepções que não existiam no mundo grego (FUNARI, 
2007, p. 57). 
O intuito é colaborar com os novos métodos de pesquisa, contribuir para o 
empoderamento
4
 das mulheres e retirá-las das margens dos estudos histórico-artísticos, 
evidenciando sua importância enquanto indivíduos produtores de história e adentrando outros 
mundos nunca antes perscrutados pelo olhar masculino. Todavia, como ressalta Margareth 
Rago, para além de apenas inserir as mulheres na história, trata-se de criar linguagens e 
mecanismos apropriados para narrar seus contextos e experiências vividas: 
As mulheres reivindicam a construção de uma nova linguagem, que revele a marca 
específica do olhar e da experiência cultural e historicamente constituída de si 
mesmas. Mais do que a inclusão das mulheres no discurso histórico, trata-se, então, 
de encontrar as categorias adequadas para conhecer os mundos femininos, para falar 
das práticas das mulheres no passado e no presente e para propor novas possíveis 
interpretações inimagináveis na ótica masculina (RAGO, 1998, p. 92). 
 
 Alicerçar-se sobre as teorias de gênero e sobre as teorias feministas como fundamento 
teórico, seria um dos caminhos para desconstruir a autoridade, as instituições e as ideologias 
masculinas que colocam resistência às mulheres. O estudo se configura como uma tentativa 
de escapar da unilateralidade histórica do pensamento masculino, repensando os espaços 
                                                                                                                                                        
chamada pederastia. Este nome indica que se trata de uma relação “pedagógica”, ou seja, de educação, de uma 
relação entre professor (erastes) e aluno (eromenos). Em grego, menino é paidos, palavra da qual derivam 
pederastia e pedagogia (Cf. FUNARI, 2007). 
4
 Empoderar: dar ou adquirir poder. O termo empoderamento muitas vezes é mal interpretado. Por vezes ele é 
entendido como algo individual ou a tomada de poder para se perpetuar as opressões. Para o feminismo negro, 
empoderamento possui um significado coletivo, trata-se de empoderar a si e aos outros e colocar as mulheres 
negras como sujeitos ativos de mudança. Empoderamento sob essa perspectiva significa o comprometimento 
com a luta pela equidade. Não é a causa de uma pessoa de forma isolada, mas como essa pessoa faz para 
promover o fortalecimento de outras mulheres com o objetivo de promover uma sociedade mais justa para as 
mulheres (Cf. RIBEIRO, 2015).   
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culturais e psicológicos tradicionalmente destinados às mulheres. Entendendo as limitações 
culturais, históricas e teóricas que tal tentativa implica, de certo, este trabalho pode não 
apresentar uma interpretação exata das mulheres na sociedade ateniense, no entanto, ele 
rompe significativamente com as narrativas convencionais. 
 Apesar das críticas aqui colocadas, a unilateralidade histórica – que a nosso ver 
influenciou no modo como a História da Arte fora construída, ou seja, obliterando a 
autonomia das mulheres, objetificando-as e colocando-as numa posição de inferioridade em 
relação aos homens – é preciso salientar que “a categoria do gênero não vem substituir 
nenhuma outra, mas atende a necessidade de ampliação de nosso vocabulário para darmos 
conta da multiplicidade das dimensões constitutivas das práticas sociais e individuais. Neste 
caso, a dimensão sexual” (RAGO, 1998, p.93).  
 Assim, essa leitura não pretende substituir procedimentos teóricos e metodológicos da 
História da Arte, como o formalismo, a iconografia, a iconologia etc., também fundamentais 
para a elaboração dos esquemas iconográficos e para a análise compositiva das imagens, mas 
acrescentar uma nova linguagem que seja própria para compreender a multiplicidade de 
mulheres que povoam tantas imagens e dimensões constitutivas por vezes esquecidas. É 
comum, no Ocidente, olhar para quaisquer dessas imagens nos vasos e não enxergar as 
mulheres, em vista disso, as estruturas inflexíveis das narrativas tradicionais e 
universalizantes precisam ter seus limites transgredidos para ampliar a visão em torno destas e 
de tantas outras mulheres que ainda permanecem ocultas. 
 
1.3. Proposição 
 Em virtude da forma como as mulheres são tradicionalmente interpretadas, este estudo 
repensa, por meio das análises e descrições das imagens presentes na cerâmica ática, os 
espaços que foram destinados às mulheres e a importância de suas representações. Nesse 
sentido, verifica-se que as mulheres ocuparam um lugar diferente dentro da sociedade ática, 
mas não menos importante que o dos homens; sua presença nas pinturas é constantemente 
obliterada pelos feitos dos heróis. O encerramento das mulheres em padrões representacionais 
ocidentais; a desvalorização e depreciação de suas experiências sociais e sexuais; a existência 
de uma sociedade machista e misógina orientada por uma moral religiosa cristã e a maior 
relevância conferida à literatura como fonte histórica para compreender a sociedade ática, têm 
construído interpretações rasas e que falam pouco da real importância das mulheres gregas. 
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 Entre as dificuldades dos estudos está a de perceber como as imagens nos vasos 
podem apresentar espaços da vida social cuja literatura não se ocupou e, desse modo, 
representar os universos femininos sob outras formas. Também entender que essas pinturas 
não seguem os mesmos modelos de representação ocidentais, nos quais as imagens dos corpos 
masculinos manifestam-se como expressões artísticas e estéticas, enquanto as dos corpos 
femininos são mecanismos sexuais de pulsão erótica; notar, ainda, como as formas de 
dominação masculina e a moralidade cristã, entre outras coisas, extraíram a autonomia dos 
corpos e da sexualidade femininos e os inseriram na esfera dos tabus, vinculando-os ao desejo 
masculino e ao erotismo. E, por fim, considerar como as experiências sociais e sexuais das 
mulheres são diversas e tão importantes quanto as dos homens. Apesar do estranhamento que 
essa pluralidade possa causar, suas explicações devem ser buscadas dentro da própria cultura 
e não fora dela, em alguns contextos, sexo e religião podem estar relacionados.  
 Desse modo, esta pesquisa se engaja politicamente num processo de reconhecimento 
da necessidade de se estudar as representações femininas para a construção de uma História 
da Arte mais representativa: incluir as mulheres, suas perspectivas, suas experiências 
históricas, sociais, culturais e sexuais; desvincular o sentido depreciativo da presença das 
mulheres nas imagens e destacar sua autonomia em relação aos antigos pressupostos sobre seu 
papel social restrito. 
 
1.4. Corpus 
 Para a elaboração do corpus (ou material de pesquisa), o Beazley Archive constituiu-se 
como uma das principais fontes de investigação. Com base na consulta a esse arquivo online 
foram mapeadas as imagens de interesse. A sua seleção ocorreu a partir do entrelaçamento dos 
seguintes critérios: 1. vasos relacionados aos artistas Eufrônio, Esmicro, Oltos e Onésimos; 2. 
vasos que constam nas obras de John Beazley (1963; 1971); 3. vasos com registro fotográfico 
no banco de dados e 4. vasos com a presença de mulher
5
. 
 A partir de buscas pelos nomes dos artistas e da observação do registro fotográfico dos 
vasos no Beazley Archive, foram escolhidas as imagens que apresentavam representações de 
mulheres
6
. Considerando tais critérios mencionados, do pintor Eufrônio foram selecionadas 
                                                 
5
 Apesar de numerados esses critérios são interdependentes.  
6
 Com a finalidade de pensar essas imagens em conjunto e narrativamente foram subtraídos da consulta os 
pequenos fragmentos – com apenas faces ou partes dos corpos femininos – que não se encaixariam nos esquemas 
iconográficos propostos visto que, tornou-se mais pertinente observar as representações em sua totalidade.  
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11 pinturas, do pintor Oltos, 21, do pintor Esmicro, 5 e, por fim, do pintor Onésimo, 11 
pinturas. O material de pesquisa é composto pela seriação de 48 pinturas reunidas em um 
Catálogo. Estas 48 imagens foram agrupadas em 5 esquemas iconográficos que compõem os 
Capítulos 2 e 3. Ao longo da dissertação, o corpus se subdivide em cenas de banquetes, cenas 
de rituais religiosos e danças, cenas de guerra, cenas de sexo e cenas de banho.  
 A intenção na reunião dessas imagens é a de observar quantas dessas cenas podem 
conter algum tipo de informação sobre o feminino, além de perceber suas relações estéticas e 
iconográficas. Tais relações foram estabelecidas pensando na forma como os esquemas de 
composição foram elaborados por cada um dos pintores. Dessa maneira, os esquemas podem 
ser idênticos entre si; apresentar pequenas modificações – substituição ou supressão de alguns 
personagens – ou podem ser totalmente novos, mas ainda com referências em comum.  
 
1.5. Aspectos teóricos 
 Os aspectos teóricos sobre os quais são elaboradas as questões que motivam esta 
pesquisa estão associados aos estudos de gênero e aos estudos feministas que despontaram 
nas últimas décadas. Essa nova maneira de observar o mundo – pensando a existência e a 
experiência das mulheres – acrescentou às pesquisas acadêmicas importantes questões sobre e 
para as mulheres de várias sociedades. A partir das revoluções sociais e sexuais, as mulheres 
gradualmente conquistaram mais espaço e se projetaram para a esfera pública. Contudo, 
apesar das grandes conquistas, as lutas femininas ainda encontram vários entraves políticos, 
sociais e culturais em sociedades machistas e patriarcais, de modo que se faz necessário 
elaborar este tipo de discussão pois, em inúmeros campos, as mulheres ainda permanecem 
invisibilizadas e encobertas. 
 Dessa forma, a aproximação pretendida é dos estudos de gênero e sexualidade com a 
Antiguidade, enfatizando a importância de analisar e descrever a presença feminina nos vasos. 
As imagens produzidas sobre a cerâmica em Atenas são pensadas à luz destas teorias para 
tentar compreender, em outras perspectivas, como as mulheres se relacionam nesse universo 
cultural tão distinto quando comparado ao nosso. Tal como coloca Ulla Kreilinger, as pinturas 
de mulheres – nuas ou vestidas – nos vasos áticos dos séculos VI a.C ao IV a.C. são muito 
importantes para a reconstrução da história das mulheres na Antiguidade. No entanto, essas 
pinturas só podem ser fontes históricas válidas quando interpretadas por estudiosos 
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imparciais. É essencial abster-se da ideia de que as cidadãs áticas
7
 só foram retratadas 
completamente vestidas e as mulheres nuas só possam ser prostitutas. A nudez pertence, mais 
ou menos, à esfera dos tabus e um olhar imparcial para as representações de mulheres nuas (e 
homens também) só é possível quando as atitudes morais cristãs, na maioria dos casos 
combinadas com um certo puritanismo, são deixadas de lado (KREILINGER, 2006, p. 235).  
 
1.6. Procedimentos metodológicos  
 Como procedimento metodológico para organização e interpretação do corpus adotou-
se a “seriação”, tal procedimento comumente utilizado nos estudos da iconografia vascular 
visa como princípio:  
Obter uma ordem a semelhança ou dessemelhança, re-agrupando os objetos em 
conjuntos mais fortemente ligados. Assim o re-agrupamento das imagens por séries 
permite tornarem manifestas tanto as repetições quanto as variantes, as equivalências 
ou as substituições, que possibilitam, por sua vez, perceber as regras de organização 
dessas imagens, e isso, não somente do ponto vista formal, mas, também, no que 
concerne ao conteúdo das imagens (GRILLO; FUNARI, 2010, p. 60). 
 
 A partir da disposição em série pode-se analisar as características formais e estilísticas 
de cada um dos artistas, bem como expor os conteúdos das imagens e suas possíveis relações. 
A série pretendida se construiu a partir da busca pelas mulheres, visando o cruzamento da 
produção dos quatro pintores e o entendimento das representações sociais presentes nas suas 
imagens.  
 As interpretações sobre as mulheres nas cerâmicas foram influenciadas pelo apreço 
conferido à literatura grega. Os estudos ortodoxos sobre a cerâmica grega simplificaram a 
existência das mulheres atenienses classificando-as em “esposas” ou “prostitutas
8
”. Como 
relata Sian Lewis, muitos escritores simplesmente descreveram as mulheres representadas nas 
cerâmicas como “esposas” ou “prostitutas” de acordo com sua aparência ou atividade 
(LEWIS, 2006, p. 24). As mulheres convencionais, segundo a literatura, eram as esposas cuja 
circulação se restringia aos espaços dos gineceus, onde a sexualidade era privada e 
relacionada, exclusivamente, à reprodução de descendentes; isenta do prazer sexual. Grande 
parte do que fora formulado sobre essas mulheres reiterou sua inexpressividade social e 
                                                 
7
 A nova historiografia, baseada nas mudanças propostas pelos estudos de gênero, tem utilizado o termo 
“cidadãs” para se referir as mulheres. Na democracia ateniense, “cidadãos” eram aqueles que tinham parte nas 
decisões e no comando, esta participação exercia-se através das assembleias, conselhos e tribunais. No entanto, 
esse exercício político era conferido apenas aos homens, maiores de 18 anos e nascidos de pais atenienses (Cf. 
ROCHA PEREIRA, 2006, p. 180-192). 
8
 Denominação comumente com sentido depreciativo para os primeiros pesquisadores do século XIX. 
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inferioridade em relação aos homens. Sobre a condição das demais mulheres, pouca fora a 
atenção conferida porque, segundo os mesmos pesquisadores, sua atuação social se 
relacionava apenas à satisfação sexual masculina. A sexualidade dessas mulheres pertencia 
aos espaços públicos, representadas nos locais onde, segundo as fontes, as esposas não tinham 
o acesso permitido. Sobre tal forma de categorização, demonstra-se relevante o pensar a 
sexualidade das mulheres nesses contextos, uma vez que tais parâmetros definem quais são os 
comportamentos sexuais típicos. O comportamento sexual das mulheres sempre fora 
determinante para a construção de sua imagem perante inúmeras sociedades e sustenta 
hipóteses sobre a forma como eram representadas. Pensadas sempre a partir das descrições e 
estereótipos da literatura grega, as mulheres que, nos vasos, foram retratadas nuas em 
quaisquer contextos, classificou-se como prostitutas e, assim como das esposas, delas foram 
extraídas qualquer autonomia e importância nos ambientes onde circulavam.  
Mais recentemente tem sido reconhecido por estudiosos clássicos que as convenções 
da representação artística diferem da literatura, e assim como a narrativa de gênero 
na arte é diferente; estudiosos aproveitaram a oportunidade para olhar no imaginário 
os aspectos da cultura ignorados pelas fontes literárias assim como, as relações entre 
mulheres, familiar e social, e educação das meninas (LEWIS, 2006, p.24). 
 
 A autonomia das imagens em relação à literatura permite explorar o potencial dos 
vasos e pensar na pluralidade de contextos femininos apresentados. Assim, o interesse, aqui, 
reside nas figuras presentes em cenas de banquetes; rituais ou danças; guerra; cenas de banho; 
sexo e na reflexão de categorias apropriadas para falar sobre cada uma delas. 
 
1.7. Plano da obra 
 Com a finalidade de esclarecer a estruturação do estudo apresentamos alguns aspectos 
que compõem cada um dos capítulos: 
 O capítulo 1, Um olhar contemporâneo sobre a antiguidade, busca expor as 
concepções teóricas sobre as quais se alicerçam esta pesquisa. Partindo de um breve 
panorama sobre o movimento feminista, tentou-se demonstrar a sua importância sociopolítica 
para as mudanças nas sociedades ocidentais e para as revisões metodológicas no interior das 
disciplinas acadêmicas. O movimento impulsionou as lutas das mulheres e foi responsável 
pelo surgimento de uma nova literatura preocupada com as demandas e questões femininas 
em muitas áreas. Neste primeiro capítulo, busca-se mostrar como essas questões se 
originaram na História da Arte e, mais especificamente, como culminaram nos estudos de 
gênero e sexualidade na História da Arte Antiga. A discussão averigua como esses novos 
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mecanismos de análise podem ser úteis para pensar a arte produzida na Antiguidade.  
 O capítulo 2, Eufrônio – o pintor e o oleiro, apresenta a trajetória do artista e busca 
entender o funcionamento das oficinas que produziam cerâmica. Eufrônio foi um dos mais 
célebres pintores de seu tempo. Sobre sua produção artística existem inúmeros estudos.  Este 
capítulo pretende acrescentar novos modos de ver as mulheres nessas imagens e de relacioná-
las a produção de seu grupo, de seus companheiros e seguidores.  
 E por fim, o capítulo 3, Esmicro, Oltos e Onésimo – companheiros e seguidores, 
pretende esquematizar como esses outros artistas que estiveram em contato com Eufrônio 
figuraram as mulheres. Este capítulo tentará construir algumas relações iconográficas e 
plásticas entre os artistas, bem como formular os possíveis sentidos simbólicos dessas 
imagens no ambiente onde elas circulavam. O agrupando da produção desses artistas em 
séries buscará elaborar micronarrativas sobre as mulheres na sociedade ática, atentando-se 
para os contextos nos quais elas são representadas.  
No Catálogo
9
 procurou-se reunir as pinturas destes pintores considerando a 
pertinência de cada uma delas em relação ao corpus e as narrativas pretendidas. 
                                                 
9
 Para a versão impressa optou-se por apresentar a dissertação em dois volumes, sendo o Catálogo o segundo 
volume. 
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CAPÍTULO 1 
UM OLHAR CONTEMPORÂNEO SOBRE A ANTIGUIDADE 
 
 Como um olhar tão alinhado a contemporaneidade, movido pela efervescência 
intelectual deste século, pode, de alguma forma, contribuir para os estudos sobre a 
Antiguidade e apresentar perspectivas diferentes sobre as mulheres na pintura vascular ática? 
Qual a eficácia existente nestes novos discursos para a observação e investigação das práticas 
artísticas dos pintores áticos? A partir destas e outras questões, este capítulo se constrói e 
apresenta os alicerces teóricos e metodológicos que motivam e orientam as análises do 
corpus. De modo geral, a ideia é pensar os estudos de gênero e feministas como mecanismos 
pluralizadores de ideias, criadores de novas maneiras de olhar, que possibilitam redescobrir, 
nas imagens da Antiguidade, personagens que foram esquecidos. A renovação teórica desses 
novos discursos tem se mostrado importante para pensar a arte, seja na antiguidade, seja na 
contemporaneidade. 
 Existe uma dificuldade em delimitar cronologicamente onde começaram as primeiras 
práticas consideradas feministas no mundo ocidental. Os questionamentos, as reivindicações e 
as lutas das mulheres contra as estruturas sociais opressoras – que lhes impunham 
dependência, resignação e obediência as figuras masculinas – já existiam antes da criação de 
uma nomenclatura apropriada que abarcasse todas essas práticas e organizações engajadas 
com a igualdade de gênero. Tais lutas se estenderam ao longo de anos e com a posterior 
consolidação do feminismo como movimento político-social, ampliou-se os espaços de 
discussão sobre as questões femininas, criando linguagens apropriadas para falar sobre suas 
experiências. As mulheres que têm sofrido continuamente com sistemas orientados por uma 
visão masculina encontraram formas de se fortalecer e se desvencilhar da subordinação 
imposta. O feminismo expandiu os espaços de inserção das mulheres e se pluralizou em 
“movimentos” cada qual atento às especificidades de uma categoria de mulheres para que 
todas fossem - e sejam - ouvidas e representadas. A diversidade de movimentos existentes 
evidencia que, apesar das mulheres, em geral, sofrerem com os abusos e imposições das 
sociedades, as formas de opressão nunca foram e não são as mesmas devido aos fatores 
sociais e econômicos de cada uma delas. Dessa forma, em alguns contextos, as discussões de 
gênero também perpassam pelas questões de classe e raça, pois influenciam diretamente na 
forma como as mulheres são vistas socialmente. Alguns grupos permanecem mais 
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invisibilizados e silenciados do que outros devido a tais fatores. Em países outrora vitimados 
por regimes coloniais e práticas exploratórias, por exemplo, esse tipo de reflexão se torna 
mais urgente, pois as mulheres descendentes das populações escravizadas continuam mantidas 
às margens da sociedade, política e cultura. Em linhas gerais, os estudos de gênero e 
feministas lidam com um complexo aparato hierárquico presente no interior das sociedades 
que molda, através de vários fatores, os sistemas sociais, políticos e culturais que naturalizam 
e mantém certas estruturas de dominação.  
 Apesar das seguidas conquistas femininas e suas consequentes mudanças no panorama 
político e cultural das sociedades ocidentais, muito ainda precisa ser realizado. Mediante 
muitas lutas as mulheres passaram a ser consideradas indivíduos, mas, apesar de legalmente 
partilharem dos mesmos direitos que os homens, estes ainda mantém privilégios resultantes 
das antigas estruturas de dominação. 
 
1.1. Sobre os desdobramentos acadêmicos do movimento feminista na Europa e EUA 
 Pensando academicamente, um dos marcos teóricos na história do movimento 
feminista ocidental está entre as publicações do século XVIII. À luz da Revolução Francesa, 
quando filósofos iluministas se questionavam sobre a igualdade dos seres humanos, surgiram 
as primeiras reflexões teóricas sobre a condição feminina e sobre os seus direitos. Um dos 
textos importantes do período, Uma Reivindicação pelos Direitos da Mulher (2016) de Mary 
Wollstonecraft (1759-1797), questionou a ideia largamente difundida de que as mulheres eram 
um grupo inferior aos homens. Wollstonecraft argumentava que, se as mulheres eram menos 
capazes que os homens, não era devido a alguma diferença natural, mas por elas não serem 
insuficientemente educadas – ou instruídas – e tinham oportunidades limitadas (D'ALLEVA, 
2012, p. 59).  
 Segundo Wollstonecraft – a partir da reflexão sobre as questões do seu tempo – o tipo 
de educação dada às mulheres contribuiu para sua subordinação social aos homens. As 
mulheres eram submetidas a inúmeras formas de degradação moral e social e foram tornadas 
objetos de desejo dentro da sociedade. Para a autora, seria necessário repensar toda essa 
estrutura e proporcionar, às mulheres, uma educação condizente com sua classe social; elas 
deveriam compartilhar os mesmos direitos dos homens e serem livres nos sentidos físico, 
moral e civil (WOLLSTONECRAFT, 1792). Wollstonecraft está entre as primeiras mulheres 
que escreveram sobre direitos femininos. Seus apontamentos e críticas influenciaram 
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posteriormente novas discussões. 
 Muitos foram os momentos na história – alguns períodos com maior ou menor 
intensidade – nos quais as mulheres formaram organizações ou, como Mary Wollstonecraft, se 
propuseram a escrever e questionar a inexistência de direitos femininos. 
Desde os primórdios da Revolução Francesa, no século XVIII, é possível identificar 
mulheres que de forma mais ou menos organizada lutaram por seu direito à 
cidadania, a uma existência legal fora da casa, único lugar em que tinham algum tipo 
de reconhecimento como esposas e mães. Fora dos limites da casa restavam-lhes a 
vida religiosa ou a acusação de bruxaria (PINTO, 2003, p. 13). 
 
 No século XIX, na Europa e Estados Unidos, as lutas se intensificaram, marcando o 
início do processo de consolidação do movimento que passaria ser conhecido por suas “ondas 
feministas”
10
 e que gradativamente se expandiram para outros contextos.  
Na segunda metade do século XIX e nas primeiras décadas do século XX, as lutas e 
manifestações esparsas cederam lugar a uma campanha mais orgânica pelos direitos 
políticos de votação e de serem votadas. O movimento sufragista se espalhou pela 
Europa e pelos Estados Unidos, construindo a primeira vaga de feminismo (PINTO, 
2003, p. 13). 
 
Este momento, conhecido como a “primeira onda” do movimento feminista, figurou a 
luta pela igualdade dos direitos formais e a inserção dessas mulheres na esfera pública. As 
sufragistas eram um grupo formado predominantemente por mulheres brancas pertencentes as 
classes médias dos Estados Unidos e Europa que reivindicavam os direitos de participação na 
política e o de trabalhar fora de casa. Em contrapartida, as mulheres afro-americanas lutavam 
pelo direito primário de serem consideradas seres humanos. A luta das sufragistas pelos 
direitos civis incluiu as mulheres na categoria de “cidadão”, ampliando a noção de indivíduo
11
 
para além do masculino. 
A partir dos anos 1960 o feminismo adquiriu novas formas e contornos. O crescente 
                                                 
10
 Apesar de organizadas em uma sequência didática e cronológica as “ondas feministas” não implicam num 
processo de desenvolvimento progressivo ou evolutivo. Em cada momento o movimento encontrou um campo 
muito específico de luta que reflete as necessidades de uma época e ainda estão em curso. 
11
 Autoras como Carole Pateman (1993) argumentam que algumas correntes teóricas apresentam uma noção de 
indivíduo muito restrita e isso influenciou no modo como as mulheres são vistas socialmente. Segundo Pateman, 
no liberalismo político, por exemplo, a ideia de indivíduo estava vinculada apenas ao masculino. O liberalismo 
lockiano apresentava a concepção de natureza livre do ser humano, defendendo a ideia de liberdade humana, 
contudo esta concepção se restringia apenas ao homem. A teoria lockiana explicava porque os homens se 
submetiam a outros dentro das esferas sociais, no entanto, sem mencionar a submissão das mulheres. Para 
Pateman, a omissão das mulheres em Locke acontece porque elas “representam tudo o que o indivíduo não é” 
(PATEMAN, p.325, 1993). Dentro dessa teoria liberal o indivíduo tem características específicas que o definem 
tais como racionalidade, liberdade, participação na esfera pública e tais características não pertencem as 
mulheres porque elas são sempre definidas como criaturas sentimentais, irracionais, domésticas e que não 
possuem capacidade para se posicionar politicamente. O indivíduo no liberalismo, de acordo com a visão de 
Pateman, está dessa forma associado exclusivamente ao homem (Cf. PATEMAN, 1993).  
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engajamento dos jovens foi fundamental para o fortalecimento dos movimentos sociais 
através das ideias de inovação política e cultural. Os contextos político, social e econômico 
dos anos 60 impulsionaram mudanças estruturais dentro das sociedades ocidentais. O modo 
como a nova sociedade se construía gerou uma crise nas camadas sociais que, no fim da 
década de 60, passaram a rejeitar os processos de manipulação da opinião pública por meio 
das mídias de massa. As mídias atuavam como instrumentos que incutiam os valores 
capitalistas e, consequentemente, o repúdio ao socialismo e ao marxismo. As revoltas, nesse 
período, tiveram implicações drásticas no desenvolvimento da época, possibilitando 
transformações políticas, éticas, sexuais e comportamentais que afetaram as sociedades de 
maneira irreversível. 
O feminismo que eclode nas décadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos e Europa 
está estreitamente relacionado a toda a efervescência política e cultural que essas 
regiões do mundo experimentavam na época, quando se formou um caldo de cultura 
propício para o surgimento de movimentos sociais (PINTO, 2003, p.41). 
 
O feminismo, como movimento político-social, adquire força em meio às intensas 
manifestações ocorridas na Europa do pós-guerra. Esse período representou o apogeu de um 
momento histórico de intensas transformações políticas, culturais e comportamentais que 
marcaram a segunda metade de século 20 e modificaram intensamente as relações raciais, 
sexuais e geracionais da Europa. Essa chamada “segunda onda”, pautada sobre a igualdade de 
direitos formais e sociais, coloca o corpo feminino como forma de protesto: “ninguém nasce 
mulher: torna-se mulher” (BEAUVOIR, 1967, p.9). O momento foi marcado pela obra da 
filósofa francesa Simone de Beauvoir (1908-1986), O Segundo Sexo (1966), que se tornou 
referência teórica nos anos 1970. A ideia de desnaturalização do feminino adquire força. A 
anatomia não era destino, como outrora afirmara Freud. Beauvoir apresentou uma crítica ao 
determinismo biológico que aprisionava a mulher
12
 em seu próprio corpo.  
Enquanto as proposições de Beauvoir se propagavam pela Europa, nos Estados 
Unidos, as autoras feministas, como Betty Friedan, (1921-2006) apresentavam em A Mística 
Feminina (1971) questões em torno do trabalho, do direitos das mulheres e do papel da 
indústria do consumo na submissão feminina. A indústria de consumo projetara sobre as 
mulheres suas necessidades comerciais, tornando-as máquinas de comprar, dispensáveis na 
construção da sociedade. Tal conjuntura fez com que os ânimos de grupos políticos se 
                                                 
12
 Como observa Joana Maria Pedro (2005), no início do movimento feminista de “segunda onda” a palavra 
gênero ainda não estava presente. A categoria utilizada na época era “Mulher” pensada em oposição à “Homem”, 
considerada categoria universal. 
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inflamassem contra as implicações catastróficas que esse sistema de consumo desenfreado 
causariam, resultando numa nova fase na sociedade de consumo: a revolta. 
Não só a mulher, como também a juventude em peso começaram a contestar a 
sociedade de consumo, seja violentamente, como as revoltas estudantis e negras, 
seja aparentemente com não-violência (hippies). Instala-se, pois, no fim da década 
de sessenta, o caos dentro da Grande Sociedade. Ela explode sob o peso do seu 
próprio consumo. Da sua própria opulência (MARURO,1971, p. 10). 
 
 O fato é que, “no fundo o que queria a grande indústria era que, mantida isolada, sem 
participação ativa, a mulher dedicasse mais atenção ao consumo” (MARURO, 1971, p. 09) e 
isso foi revelado por Friedan: “pela primeira vez na história dos Estados Unidos, neste livro, 
Betty Friedan, psicóloga e escritora, denuncia a manipulação da mulher americana pela 
sociedade de consumo” (MARURO, 1971, p. 07). As mulheres foram reenviadas e 
aprisionadas em seus lares após todas as lutas feministas anteriores pela liberdade 
democrática feminina, retomando novamente a ideia de que elas eram prescindíveis para 
formação do corpo social. 
Nas décadas anteriores tinha havido um movimento de libertação feminino que abriu 
às mulheres as portas da participação social e econômica na construção da Grande 
Sociedade. Agora, por necessidades também econômicas, mas não mais das próprias 
mulheres ou da sociedade e sim da grande indústria, eis que a sua atuação fora de 
casa é desvalorizada e «revalorizada» ao máximo a sua feminilidade, a sua 
maternidade, como se participar na construção da sociedade fosse incompatível com 
a sua condição de mulher (MARURO, 1971, p. 09). 
  
O papel social da mulher havia, mais uma vez, sido suplantado pela sociedade vigente 
cabendo a ela, mulher, construir um lar ideal, estar ao lado do marido durante sua jornada 
profissional, criar e educar os filhos. O movimento feminista objetivava o rompimento com 
esse tipo de mística construída em torno das mulheres, atentando para suas necessidades e 
especificidades. Era preciso que as mulheres participassem da sociedade: “as que lutaram pela 
emancipação conquistaram mais do que um vazio direito. Afastaram o desprezo e a 
autodepreciação que há séculos vinham degradando a mulher” (FRIEDAN, 1971, p.87). 
 A dominação masculina havia criado uma falsa opinião pública com um código moral 
diferente para o homem e para a mulher. Os mesmos atos não tinham as mesmas implicações 
e julgamentos sociais, ocorrendo sempre a valorização do masculino em detrimento do 
feminino. Destruía-se, dessa forma, a autoconfiança e respeito próprio da mulher que cada vez 
mais passou a viver uma existência dependente e abjeta.  
Logo o “feminismo não foi um mau gracejo, a revolução feminista precisava ser 
empreendida porque a mulher ficou simplesmente detida num estágio de evolução muito 
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aquém de sua capacidade humana” (FRIEDAN, 1971, p.75). As transformações culturais 
desse período foram importantes para criar outras imagens sobre as mulheres e, a partir delas, 
os movimentos subsequentes puderam incluir novas pautas de lutas. 
A expansão das lutas culminou na chamada “terceira onda”, na qual ocorreu mais 
nitidamente a fragmentação dos interesses e das mulheres. Nesse momento, “o próprio sujeito 
das mulheres não é mais compreendido em termos estáveis” (BUTLER, 2003, p.18). Eis que 
os movimentos feministas, que tiveram suas pautas marginalizadas, ganham um pouco mais 
de visibilidade na mídia e entre as produções acadêmicas. Assim, novas perspectivas são 
lançadas e novamente os conceitos “mulher”, “feminino”, “masculino” são revolucionados. A 
linguagem também passa por um processo de reestruturação incorporando essas novas 
experiências. Entre as maiores expoentes dessa forma de pensar o feminismo está Judith 
Butler e seus estudos queer. Com a publicação de Problemas de Gênero (2003), Butler 
apresenta a teoria da performatividade do gênero. O discurso se apoia na performance, ou 
seja, no comportamento do indivíduo (ou performance do indivíduo) para pensar o gênero, 
separando-o do sexo biológico. A proposta de Butler questiona a categoria gênero como 
interpretação cultural do sexo: 
Se o sexo é, ele próprio, uma categoria tomada do gênero, não faz sentido definir o 
gênero como interpretação cultural do sexo. O gênero não deve ser meramente 
concebido como a inscrição cultural de significado num sexo previamente dado 
(uma concepção jurídica); tem de designar também o aparato mesmo de produção 
mediante o qual os próprios sexos são estabelecidos (BUTLER, 2003, p. 25). 
  
 As contribuições da autora foram importantes para a ressignificação de termos e 
identidades. Anteriormente imbricado de conotação pejorativo, o termo queer
13
 foi 
reapropriado pela teoria como forma de auto-designação, transformado em valor positivo; 
mecanismo de luta desses grupos contra as opressões sofridas:  
 
A expressão queer, utilizada como forma de auto-designação – repetindo e 
reiterando vozes homofóbicas que assinalam a abjeção daquele que é denominado 
queer, mas descontextualizando-as desse universo de enunciação, já que se atribui 
valores positivos ao termo, transformando-o numa forma orgulhosa de manifestar a 
diferença –, pode ocasionar uma inversão da cadeia de repetição que confere poder a 
práticas autoritárias precedentes, uma inversão dessa historicidade constitutiva. 
(BUTLER, 2002) 
 
                                                 
13
 As atribuições negativas implícitas na palavra remontam aos seus primeiros usos e significações, 
pesquisadores sugerem que o termo cujas primeiras definições apareceram na edição de 1811 do Classical 
Dictionary of the Vulgar Tongue (1785) de Francis Grose (1731-1791) estaria em uso há quase 400 anos. 
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O cenário contemporâneo começou a descortinar a “quarta onda”. A tecnologia 
adquire importância na propagação das ideias de igualdade de gênero. Por meio do ativismo 
digital foram criados inúmeros espaços virtuais para discussão, produção e armazenamento de 
conteúdo, aumentando o alcance das ideias e fortalecimento de grupos de mulheres. O 
movimento se pluralizou ainda mais. As outras formas de feminismo – como o feminismo 
negro, o transfeminismo –, relegadas pelos estudos e narrativas eurocêntricas, passam a ser 
inseridas nos debates acadêmicos e adquirem maior representatividade e expressão nas 
universidades, na mídia etc. Observando essas múltiplas manifestações e objetivos diversos, 
percebe-se o quanto é necessário estimular essas discussões sobre, e para, as mulheres. Não 
existe mais, como outrora, a busca pela unidade através da categoria “mulheres”. O atual 
cenário dialoga com as especificidades, pois a partir da fragmentação é que as vozes de cada 
grupo se tornam mais inteligíveis e não são abafadas por outras mais privilegiadas. Como 
bem ressalta Butler, “a crítica feminista tem que explorar as afirmações totalizantes (…), mas 
também deve permanecer autocrítica em relação aos gestos totalizantes do feminismo” 
(BUTLER, 2003, p.33). 
As trajetórias dos feminismos não implicam somente nas grandes personalidades e no 
arcabouço teórico e metodológico que elas criaram – sobre o qual as pesquisas acadêmicas 
puderam se alicerçar –, mas também nas práticas que não estão inseridas e descritas por um 
sistema acadêmico e teórico e que desempenham um papel social fundamental, 
impulsionando mudanças nas sociedades. 
 
1.2. Os estudos de gênero e suas perspectivas metodológicas 
 A invisibilidade social, política e econômica das mulheres tem refletido na forma 
como são pensadas as práticas humanas. O modo como se orientam academicamente as 
disciplinas privilegia a ação e a produção masculina no espaço e no tempo. As lutas e 
reivindicações dos movimentos sociais mudaram a forma como a política e a sociedade 
enxergavam as mulheres, como também impulsionaram o desenvolvimento de concepções 
mais abrangentes de estudos interessados, agora, nas questões das mulheres que foram 
relegadas durante muitos séculos. 
 Os estudos de gênero têm desconstruído as hierarquias estabelecidas entre homens e 
mulheres. O surgimento das categorias de gênero e sexualidade estruturou um novo tipo de 
procedimento centrado nas experiências femininas. A teoria contemporânea vem buscando 
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ressaltar e resgatar as mulheres nos seus contextos, pensando-as como organismos ativos nas 
sociedades. Dessa forma, “estamos escrevendo uma história que questiona as 'verdades' 
sedimentadas, contribuindo para uma existência menos excludente” (PEDRO, 2005, p.92).  
 A nova historiografia feminina disseminada por pesquisadoras como Joan W. Scott 
(1995), Margareth Rago (1998), Joana Maria Pedro (2005), Lourdes Feitosa (2003), entre 
outras, tem contribuído para construir a pesquisa. 
 A palavra “gênero” passou a ser utilizada, no interior dos debates do próprio 
movimento feminista, no lugar de “sexo”, buscando reforçar a ideia de que as diferenças entre 
mulheres e homens não são dependentes do “sexo” (biológico), mas definidas pelo “gênero”, 
dessa forma,  ligadas à cultura. O uso dessa palavra tem sua trajetória atrelada aos 
movimentos sociais de mulheres, feministas, gays e lésbicas, acompanhando a luta por 
direitos civis e humanos (Cf. PEDRO, 2005). Estes movimentos introduziram as mudanças 
necessárias em todas as disciplinas incluindo “gênero” e “sexualidade” como categorias de 
análise.  
Margareth Rago (1998) considera que a categoria “gênero”, definida como a 
construção social e cultural das diferenças sexuais, permitiu sexualizar as experiências 
humanas; nomear campos das práticas sociais e individuais mal conhecidos. Com os novos 
movimentos e questionamentos feministas, passou-se a perceber que o universo feminino é 
muito distinto do masculino, não somente por determinações biológicas, mas por experiências 
históricas marcadas por valores, sistemas de pensamento, crenças e simbolizações 
diferenciadas também sexualmente. Essas experiências precisam ser resgatadas e incluídas na 
história: 
Uma história feminista torna-se uma maneira de fazer a crítica da maneira como esta 
história é narrada e como esta disciplina atua, tornando-se um „lugar de produção de 
saber de gênero‟. Para quem quer escrever esta história trata-se de observar os 
significados 'variáveis e contraditórios' que são atribuídos à diferença sexual. Além 
disso, é preciso perceber em quais contextos políticos os significados da diferença 
sexual são criados e/ou criticados e, então, verificar como, por exemplo, o 
'verdadeiro homem' ou a 'verdadeira mulher' são diferentes em cada período do 
passado (PEDRO, 2005, p. 87)  
 
Dessa forma, uma abordagem que se propõe a pensar metodologicamente sobre uma 
perspectiva de gênero necessita, sobretudo, compreender que são diferentes as formas de 
dominação que se colocam sobre as mulheres; elaborando uma nova percepção histórica que 
não seja anacrônica. Inúmeras são as facetas do movimento e carregadas de densidade teórica.  
Os panoramas elaborados refletem as escolhas metodológicas necessárias ao 
32 
 
 
desenvolvimento da pesquisa. 
 
1.3. História da Arte e feminismo 
A História da Arte – ocidental – apresenta uma extensa tradição acadêmica nas 
universidades fundada sobre a percepção masculina das práticas humanas. A visão masculina 
tem orientado a forma de pensar e analisar todo legado artístico e cultural. No interior da 
disciplina – grosso modo – as mulheres
14
 têm ocupado menos espaços de produção artística e 
intelectual, restringindo-se às musas e modelos; parcas e pouco aceitas são as perspectivas 
que buscam pensá-las sobre paradigmas dissociados da ideia de beleza inspiradora para os 
grandes mestres.  
As primeiras inquietações para esta pesquisa surgiram a partir da observação dessa 
pouca representatividade feminina. Escassos são os estudos sobre as contribuições femininas 
nas sociedades. Devido à falta de escritos sobre a participação social, cultural e artística 
feminina
15
 é que se fundamentam e legitimam as pesquisas de gênero. A crítica de arte e uma 
História da Arte a partir de uma perspectiva feminista são movimentos que emergiram 
aproximadamente nos anos 80 e, cada vez mais, vem se mostrando necessárias para revelar as 
narrativas femininas que foram descreditadas de sua importância.  
A História da Arte feminista tem sua curta história movida a partir de uma primeira 
geração – na qual a ênfase recaiu sobre a condição e experiência de ser mulher – para uma 
segunda geração – no final dos anos 70 – influenciada pela crítica feminista em outras 
disciplinas; construindo uma crítica mais complexa, tanto sobre a arte, quanto sobre a cultura, 
                                                 
14
 É sabido que a categoria “mulheres”, aqui empregada de forma ampla, geral e irrestrita, circunscreve uma 
pluralidade de femininos. Apesar de modo geral todas as mulheres sofrerem com a desvalorização de suas 
narrativas, tanto dentro quanto fora da História da Arte, as formas de silenciamento são diferentes e variam de 
acordo com o grupo de mulheres e seus contextos de origem. Todas as mulheres foram historicamente relegadas 
e tiveram (têm) que lutar continuamente por seu espaço na sociedade, no entanto, as questões das mulheres 
ocidentais alcançaram, e ainda alcançam, maior evidência sobre as demais. As outras mulheres, provenientes de 
cenários cultural e socialmente marginalizados, sofreram essa opressão de forma mais contundente. Entorno das 
mulheres africanas e afrodescendentes, latino-americanas, indígenas entre outras, foram pintados estereótipos 
raciais que exotizaram suas práticas culturais e hipersexualizaram seus corpos. 
15
 Sem entrar no mérito do conteúdo é importante ressaltar a existência de algumas fontes biográficas sobre as 
mulheres que foram elaboradas a partir do século XIV a exemplo disso tem-se De Claris Mulieribus (Sobre 
mulheres famosas) obra de 1361-62 de Giovanni Boccaccio (1313-1375) que talvez figure entre as primeiras 
tentativas modernas de escrever uma história das mulheres. O livro apresenta cento e seis biografias (geralmente 
breves) de personagens femininas distribuídas em 104 capítulos. Entre as biografadas estão personagens bíblicas, 
deusas, figuras mitológicas gregas e romanas, “figuras históricas” e também seis mulheres contemporâneas a 
Boccaccio. O autor relata, no prefácio, que a influência do poeta e amigo Francesco Petrarca (1304-1374), e de 
seu livro De viris illustribus (Sobre os homens famosos) de 1338-53, o teriam impelido o desejo de realizar um 
compêndio em louvor às mulheres (Cf. JANINE, 2011). 
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através da investigação da produção e avaliação da arte e do papel do artista (Cf. GOUMA-
PETERSON; MATHEWS, 1987).  
As primeiras investidas foram as elaborações de biografias de mulheres artistas e a 
consequente documentação de suas produções artísticas. Como descrevem Thalia Gouma-
Peterson e Patricia Mathews (1987), o principal objetivo dessas séries biográficas, como a de 
Eleanor Tufts (1974)
16
, Hugo Munsterberg (1975)
17
 e Karen Petersen e J.J. Wilson (1976)
18
, 
era reivindicar que as artistas mulheres negligenciadas fossem identificadas. A documentação 
da vida e trabalho das mulheres artistas continuou pelos anos 70 e 80. Muitos dos livros 
mostraram o que as mulheres tinham realizado, mesmo se não tão “bem” quanto os homens, e 
tentaram colocar as mulheres artistas no panorama histórico tradicional. No entanto, apesar da 
importância dessas séries, elas se restringem apenas às mulheres brancas. Como 
posteriormente afirma Alice Walker em seu ensaio In Search of Our Mothers' Gardens (1983), 
a escrita de uma História da Arte das mulheres negras requer olhar as formas de arte que 
usualmente não são consideradas como arte – como as colchas, canto de igreja, jardins –, 
porque as mulheres negras historicamente tiveram o acesso à educação e a formação como 
artistas negadas (Cf. D'ALLEVA, 2012). 
 No contexto europeu, o surgimento de uma História da Arte feminista é comumente 
associado a historiadora da arte Griselda Pollock. Pollock foi – e continua sendo – importante 
referencial teórico para as abordagens de gênero como perspectiva metodológica. Sua 
trajetória se inicia com a publicação de Old Mistresses: Women, Art and Ideology (1981), 
escrito com Rozsika Parker, no qual elas apresentam uma crítica ao sexismo na História da 
Arte, mostrando como as mudanças no entendimento das relações de gênero podem fornecer 
novas condições para pensar a arte. 
 Já nos Estados Unidos, como descreve Anne D'Alleva, a origem da História da Arte 
feminista fora marcada pela publicação do artigo Why Have There Been No Great Women 
Artists? (1971), da historiadora da arte Linda Nochlin. O questionamento provocativo de 
Nochlin sobre o porquê de não existirem grandes mulheres artistas é, por ela, respondido de 
duas formas: primeiramente, as discriminações impostas historicamente sobre as mulheres 
                                                 
16
 TUFTS, Eleanor May. Our Hidden Heritage: Five Centuries of Women Artists. New York: Paddington Press, 
1974. 
17
 MUNSTERBERG, Hugo. A History of Women Artists. New York: C.N. Potter, 1975. 
18
 PETERSEN, Karen; WILSON, J. J. Women Artists: Recognition and Reappraisal from the Early Middle Ages 
to the Twentieth Century. New York: Harper & Row, 1976.  
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dificultaram a formação como artistas. Durante muitos anos as mulheres não foram permitidas 
nas academias de arte europeias. Mesmo após a entrada, existiram obstáculos que impediam 
sua formação plena – as aulas de modelo nu, por exemplo, eram restritas aos homens
19
. 
Nochlin sugere que os historiadores da arte não foram capazes de encontrar grandes mulheres 
artistas porque as ideias de grandeza e genialidade excluíam as mulheres. No entanto, a autora 
pontua que é insuficiente apenas acrescentar as artistas mulheres à História da Arte, 
considerando necessário mudar paradigmas; modos de pensar que estão no cerne da disciplina 
(Cf. D'ALLEVA, 2012).  
 Ao enfatizar o papel primordial dos fatores institucionais na determinação da 
realização artística, Nochlin mudou o mito do grande artista como aquele dotado com a 
misteriosa e inefável qualidade chamada genialidade, contudo, como observaram as críticas 
posteriores, ela o faz sem questionar a autoridade ou a validade da definição masculina (Cf. 
GOUMA-PETERSON; MATEWS, 1987).  
  As discussões em torno da figura do artista e da produção artística acompanharam o 
desenvolvimento de uma crítica de arte marcadamente feminista. Com a figura de Lucy 
Lippard surgiram as primeiras investigações nesse sentido. Lippard radicalizou seu 
pensamento e foi a primeira escritora a elaborar uma crítica de arte especificamente feminista, 
cuja metodologia crítica, no entanto, tem sido “não ter nenhum sistema crítico”, pois 
considera a teoria e o sistema como autoritários, limitadores e patriarcais. A contribuição 
fundamental de Lippard para a arte feminista e para a arte política em geral tem sido sua 
devoção em difundir e escrever sobre a arte fora do estabelecido (Cf. GOUMA-PETERSON; 
MATEWS, 1987). 
 Se as primeiras historiadoras da arte feministas estavam preocupadas com a 
recuperação de mulheres artistas e revisões dos paradigmas da História da Arte, as da 
atualidade estão expandindo os objetivos da História da Arte em novos modos (Cf. 
D'ALLEVA, 2012). Uma nova linguagem passa a ser pensada para apresentar o olhar e a 
experiência cultural dos mundos femininos. Apesar da expansão dos objetivos e a crescente 
                                                 
19
 No Brasil, as mulheres que desejavam se formar como artistas se deparavam com o fato de que, até 1881, não 
havia instituição pública alguma apta a acolhê-las como discentes. Em 1881, inauguraram-se as aulas para o sexo 
feminino no Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro, mas a classes inclinavam-se mais para a formação de 
artesãos do que propriamente de artistas. A Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), também no Rio de Janeiro, 
a quem cabia o ensino superior das belas-artes, apenas em 1892 começou a registrar o ingresso de mulheres. 
Embora a academia nacional tenha aberto suas portas às mulheres antes de suas congêneres estrangeiras e sem 
grandes resistências por parte dos homens, isso não significou que tenham encontrado uma instituição 
prontamente capaz de recebê-las (Cf. SIMIONI, 2007).  
35 
 
 
complexidade que a inclusão de outras discussões envolve, não devemos considerar que os 
propósitos das primeiras historiadoras da arte feministas tenham sido plenamente alcançados, 
superados e se tornado menos importantes. Ainda existe uma lacuna na formação dos 
historiadores da arte no que concerne as artistas mulheres pois poucos são os manuais, 
métodos, bibliografias e pesquisas disponíveis
20
. 
 Para Griselda Pollock, o feminismo se posiciona em relação à direção principal da 
História da Arte e suas críticas radicais, “o feminismo tanto na prática quando na teoria expôs 
novas áreas de conflito social e gerou assim novos tipos de análise – da estrutura de 
parentesco e da família, da construção de gênero e nossas sexualidades, da reprodução, do 
trabalho doméstico” (POLLOCK, 1983, p.39). 
 No entanto – como mencionado – a ideia de aproximar os estudos de gênero da 
História da Arte não tem a pretensão superar ou substituir antigos métodos analíticos (como o 
formalismo, a iconografia, a iconologia etc.), mas ampliar o vocabulário e a produção de 
conhecimento histórico-artístico além de refletir sobre o modo como a disciplina é construída. 
Tal como descreve Margaret Rago: 
A categoria do gênero não vem substituir nenhuma outra, mas atende à necessidade 
de ampliação de nosso vocabulário para darmos conta da multiplicidade das 
dimensões constitutivas das práticas sociais e individuais (RAGO, 1998, p. 93).  
 
 No âmbito artístico “o gênero loca-se no processo de questionamento da grande 
presença de nomes masculinos na História da Arte, no mercado de arte, e na inserção 
midiática das recentes temáticas contemporâneas, ou seja, as poéticas intimistas, sexuais e 
subjetivas” (TRIZOLI, 2008, p.1497), inserindo os discursos feministas de liberdade das 
imposições sociais dentro das construções artísticas. “Durante grande parte da História da 
Arte ocidental, as mulheres figuravam como musas ou assistentes e não como artistas 
criadoras” (TRIZOLI, 2008, p.1497). Com o desenvolvimento do movimento feminista, na 
Europa e nos Estados Unidos, cada vez mais mulheres passaram a se aventurar pelo cenário 
artístico não apenas como modelos para obras de artes, mas também como artistas, “o 
                                                 
20
 Por vezes as discussões sobre a participação das mulheres no cenário cultural não são bem recebidas entre os 
pesquisadores. A exemplo disso temos o historiador da arte e da cultura suíço Jacob Burckhardt (1818-1897) que 
em A Cultura do Renascimento na Itália (primeira edição publicada em alemão em 1860) expressa em um dos 
capítulos a importância da educação clássica das mulheres no período do Renascimento em cidades como 
Florença. Burckhardt observa nas mulheres do renascimento italiano uma importância que foi negada e refutada 
pela historiografia posterior, inclusive pelo prefaciador do seu livro. Na edição de 1990, Peter Burke contradiz a 
visão de Burckhardt e afirma existir um certo exagero nas considerações sobre as mulheres. 
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movimento feminista na arte vem então para desconstruir a premissa de mulher objeto de 
desejo. De musas inspiradoras para o olhar do artista, passamos a ser o olho e a mão que cria” 
(TRIZOLI, 2008, p.1498). 
A arte tornou-se arma política importante para o feminismo, “as relações estreitas 
entre o movimento feminista e a arte (...) ocorrem em meados do final dos anos 60 nos EUA” 
(TRIZOLI, 2008, p.1498), nesse período tem-se os primeiros registros de passeatas e 
protestos em prol da inserção maior de artistas mulheres em exposições, coleções públicas e 
privadas e de galerias, “a arte feminista da década de 60 é marcada pelo teor de denúncia, 
revolta e inconformismo que prevalecia em diversos campos intelectuais” (TRIZOLI, 2008, 
p.1499), abrindo caminho para o seu desenvolvimento nas décadas seguintes. 
O movimento feminista é um fator importante para o entendimento da arte feminina e 
sua possibilidade de falar sobre e para as mulheres, pois “o único trabalho que permite a uma 
mulher capaz explorar plenamente sua capacidade, conquistar um lugar na sociedade (...) é 
justamente o da espécie proibida pela mística feminina: o compromisso com a arte, a ciência, 
a política ou uma profissão” (FRIEDAN, 1971, p.299). As feministas e suas lutas 
possibilitaram a inserção das mulheres da História da Arte como resposta à ausência feminina 
na teoria, nos meios acadêmicos, mercadológicos e na produção de arte rompendo com a 
mística em torno dos padrões de feminino e feminilidade. 
Na História da Arte Brasileira, como descreve Ana Paula Simioni, antes do advento 
das correntes modernistas, parecem não ter existido mulheres artistas. São notórios os nomes 
de pintoras como Anita Malfatti e Tarsila do Amaral, entretanto, antes delas não se ouve falar 
de outras artistas (SIMIONI, 2007, p. 84). Atualmente, a crítica e história da arte feministas 
vêm trabalhando através de pesquisas, publicações, exposições para a recuperação e 
construção das trajetórias das mulheres do passado e do presente e sua inserção nos sistemas 
das artes brasileiras. Ana Paula Cavalcanti Simioni está entre as pesquisadoras que se dedicam 
a preencher essas lacunas do passado com seus estudos sobre as pintoras e escultoras 
acadêmicas brasileiras
21
. Luana Tvardovskas e Claudia Fazzolari se concentraram na 
observação das produções visuais de artistas brasileiras e latino-americanas contemporâneas, 
todavia, esses estudos referentes à arte brasileira e o discurso de crítica cultural feminista são 
ainda escassos (TRIZOLI, 2012, p. 476). 
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 SIMIONI, Ana Paula. Profissão artista: pintoras e escultoras acadêmicas brasileiras. São Paulo: Edusp, 
2008.  
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Quando se pensa sobre a produção artística das mulheres no Brasil também devemos 
refletir sobre o acesso ao ensino das artes. As formas de inclusão e exclusão das mulheres nas 
artes não ocorreram apenas em função do gênero, mas também devido a fatores sociais e 
econômicos. As nossas reflexões sobre esses processos no Brasil devem ser acompanhadas da 
discussão das questões de raça e classe pois, tanto as representações das mulheres negras na 
arte quanto seu acesso à formação como artistas se deram por diferentes formas e não 
podemos generalizar essa experiência. O sistema e o acesso à arte e cultura no Brasil ainda é 
muito excludente e eurocentrado. 
 
1.4. A Antiguidade em diálogo com o contemporâneo 
 No que concerne aos estudos sobre a Antiguidade, as questões de gênero e sexualidade 
têm se desenvolvido e se destacado com as recentes publicações nacionais e internacionais
22
. 
No entanto, esta não se configura como uma prática de pesquisa nova entre arqueólogos, 
filósofos, historiadores, historiadores da arte antiga etc. A sexualidade grega, já algum tempo, 
se tornou objeto de fascínio entre os pesquisadores. 
 O estudo de Kenneth J. Dover (1920-2010), Homossexualidade na Grécia Antiga 
(2007), apresenta uma das primeiras investigações interessadas em analisar as práticas sexuais 
masculinas nas sociedades grega e romana, descritas tanto pela arte e literatura, quanto pela 
filosofia. Como observa Pedro P. Funari: 
No explodir das identidades sexuais, a partir da década de 1960, este livro veio 
preencher uma lacuna, ao mostrar como a sexualidade antiga era diferente da 
moderna. Dover não faz uso de teorias para abordar o tema. Não se aventura nas 
leituras antropológicas das diferenças de costumes entre os povos nem se atreve a 
adotar uma perspectiva teórica. Procura, ao invés disso, esmiuçar as fontes antigas, 
tanto literárias quanto arqueológicas, na ânsia de descrever, da maneira mais 
exaustiva possível, como os gregos mantinham relações sexuais com pessoas do 
mesmo sexo. Por isso mesmo, resigna-se a tratar pouco das mulheres (FUNARI, 
2007). 
 
 Apesar das críticas, a obra possibilitou entender campos ainda desconhecidos que, a 
posteriori, seriam mais profundamente estudados. “Antes que o tema das relações de gênero 
se espraiasse entre os historiadores, antes de Michel Foucault publicar sua monumental 
História da Sexualidade, um estudioso das letras gregas ousava tratar desse tema tabu” 
(FUNARI, 2007). Dover reúne uma vasta documentação sobre a Antiguidade e se constitui 
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 GLAZEBROOK, 2012; GRILLO 2011a,b; GRILLO, 2016; GOLDMAN, 2015; JAMES e DILLON, 2012; 
KUHRT, 1993; KURKE, 1997; LESSA, 2004; LISSARAGUE, 1993; PERROT e DUBY, 1993; NEVETT, 2010; 
REGIS, 2009; STANSBURY-O‟DONNELL, 2015; WILLIAMS, 1993;  
38 
 
 
como um dos primeiros a pensar a sexualidade como pertencente à cultura. As dissemelhanças 
culturais entre as condutas gregas e ocidentais ficam mais evidentes quando são confrontadas 
com essas práticas sexuais masculinas descritas por Dover. Com base em textos literários e 
em pinturas de vasos, ele demonstra o elaborado conjunto de convenções que governavam as 
relações eróticas entre os homens atenienses no período clássico, a começar pela pederastia 
(ARTHUR-KATZ, 1989, p. 157). 
 Tal como Dover, os estudos de Michel Foucault (1926-84), História da Sexualidade
23
 
(1980-84) – publicada em três volumes – pensaram a sexualidade atrelada ao aparato cultural 
através da elaboração de sua genealogia. Foucault entende que a construção das identidades 
dos indivíduos está ligada à sexualidade que, por sua vez, é organizada pelas práticas 
discursivas. O interesse em retornar à Grécia Antiga ocorre para compreender como foram 
construídas as ordens morais em torno do sexo em diferentes momentos históricos, partindo 
do estudo dos textos da Antiguidade, que apresentavam um conjunto de práticas para 
organizar a vida cotidiana, até chegar aos textos sobre a conduta moral e sexual estabelecida 
pelo cristianismo.  
 Como descreve Marilyn Arthhur-Katz, Foucault localiza a sexualidade no ponto de 
interseção entre as práticas econômicas, filosóficas e éticas, e abre caminho para a 
compreensão da especificidade cultural da prática sexual grega. Ao invés de abordar o tema 
da “sexualidade” como uma categoria inexistente no mundo antigo, Foucault tenta definir o 
indivíduo moral da Antiguidade grega como sujeito constituído pela interação entre desejo e 
códigos sociais de comportamento. Ele separa quatro eixos de experiência: a relação com o 
corpo, a relação com a esposa, a relação com os meninos e a relação com a verdade 
(ARTHUR-KATZ, 1989, p. 160) 
 A partir desses e outros autores, as práticas sexuais passaram a ser vinculadas à cultura 
e ao contexto histórico da mesma forma que as construções de gênero. Novos modos de 
pensar a cultura material são criados ao inserir o feminino e a sexualidade nas perspectivas de 
análise.  
 Nos estudos sobre a cerâmica vascular, François Lissarrague (1993) está entre os 
primeiros a pensar a condição feminina através das imagens. Lissarrague recorre tanto à 
técnica de figuras negras, quanto vermelhas, procurando contextualizar os diversos momentos 
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 Os volumes da História da Sexualidade foram publicados separadamente, a primeira edição francesa do 
volume 1 (A vontade de saber) em 1976 e as primeiras edições do volume 2 (O uso dos prazeres) e volume 3 (O 
cuidado de si) em 1984.  
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nos quais as mulheres são representadas. O autor conclui que as mulheres tiveram importante 
papel na sociedade grega, ainda que menor em relação do homem. Para entender as noções de 
gênero na Antiguidade, Gloria Ferrari (2002) investiga as imagens presentes nos vasos 
atenienses, as evidências literárias e também outras formas de arte. O interesse de Ferrari 
consiste em descobrir os normativos papéis de gênero e as práticas sexuais na pólis. Para a 
autora, as noções sobre sexo e gênero estão intimamente ligadas a uma constituição histórica e 
cultural específica da pólis como uma sociedade exclusiva dos homens. 
Como observa Mark D. Stansbury-O‟Donnell, os recentes estudos de gênero e da 
mulher na Grécia começaram a construir um entendimento mais completo da representação da 
mulher e de seus contextos social, religioso e econômico (STANSBURY-O‟DONNELL, 2011, 
p. 181). O autor mostra a possibilidade de uma reinterpretação de representações femininas 
que formam uma nova rede de conhecimento mais complexa, considerando as mulheres como 
sujeito principal de análise e como, sobre o seu ponto de vista, se dá a construção da 
sociedade grega.
24
  
Dessa forma, busca-se criar diálogos com outras estudiosas contemporâneas, como 
Sian Lewis, que consideram a pesquisa de gênero sobre a cerâmica grega um campo profícuo 
do qual podem emergir importantes informações sobre as mulheres que não foram descritas 
pelos textos literários. Para Lewis,  
o estudo de gênero na Antiguidade é como um campo extenso e fértil, nós temos 
grandes evidências sobre as relações de gênero, e milhares de imagens de mulheres 
deste período. Mas apesar da evidência na arte, escultura, trabalhos em metal e 
sobretudo na cerâmica como enorme recurso para o estudo de gênero, ela tem sido 
tradicionalmente ofuscada pela importância dada para os textos literários (LEWIS, 
2006, p.24). 
 
 Em continuidade com as propostas de Lewis, Ferrari, Lissarrague etc. de refletir sobre 
as imagens das mulheres a partir das cerâmicas, esta pesquisa propõe a inclusão dos estudos 
de gênero e feminista na abordagem metodológica como caminho para acrescentar novas 
perspectivas às pesquisas sobre a Antiguidade e oferecer um panorama mais amplo sobre as 
mulheres sociedade grega, no entanto, sem a pretensão de exaurir o tema. 
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 Seguindo nessa linha, ver os estudos de Grillo (2011a; 2011b) sobre a iconografia de Cassandra e de Políxena. 
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Considerações finais 
 O último quarto do século XX observou mudanças nas disciplinas humanísticas que 
envolveram essas novas preocupações políticas e metodológicas. As transformações 
empreendidas possibilitaram perscrutar espaços e questões femininas em diversas sociedades 
e, após séculos de degradação e dominação, as mulheres finalmente estão emergindo nas 
pesquisas e evidenciando sua relevância social e histórica.  
 Em diálogo com essas novas pesquisas, o presente trabalho se configura como uma 
tentativa de ressignificar a presença das mulheres nas imagens do mundo ático e retirá-las das 
margens dos estudos, evidenciando sua importância na sociedade a qual pertencem. A 
construção de uma abordagem teórica e metodológica a partir das teorias feminista e de 
gênero tornou-se – a nosso ver – uma das formas de se desconstruir a subordinação feminina e 
evidenciar a opressão histórica por elas sofridas.  
 De modo geral, a pesquisa se concentra na ideia de realizar uma reflexão sobre os 
espaços, experiências e antigos pressupostos femininos amplamente difundidos sobre as 
mulheres na Antiguidade grega. Para tal fim, propõe-se um retorno aos vasos áticos buscando, 
em suas imagens, outros sentidos para as representações femininas. O estudo – a partir da 
análise e descrição das imagens nos vasos – é encarado como um processo de humanização 
dessas mulheres que, durante tanto tempo, foram esquecidas e objetificadas pela história. De 
certo esta análise pode não conter uma visão incontestável dessas mulheres, mas ela rompe 
significativamente com as típicas leituras cristalizadas. 
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CAPÍTULO 2 
 EUFRÔNIO – O PINTOR E O OLEIRO 
 
A pintura vascular se desenvolveu a partir de um universo muito particular. No interior das 
oficinas, cada grupo de artistas elaborou esquemas próprios para ornamentação dos diferentes 
modelos e categorias de cerâmicas que eram amplamente comercializadas dentro e fora da 
Grécia. Os vasos estiveram em grande circulação durante os séculos VI-V a.C. Suas pinturas 
apresentam a sociedade, seus mitos, suas práticas cotidianas, religiosas, íntimas etc.; eles 
falam sobre a cultura. As pinturas se construíram a partir de mecanismos próprios e, 
entendendo que tais imagens dialogam com a cultura, esse capítulo deseja pensar em que 
medida as representações das mulheres nas pinturas de Eufrônio e seus companheiros 
apresentam algo sobre a participação feminina na sociedade ática. Como essas imagens 
podem revelar as experiências sociais e sexuais das mulheres sem preservar, ou confirmar, os 
preconceitos existentes na literatura grega?  
  
2.1. Panorama da pintura vascular e Eufrônio 
 Os vasos áticos surgiram por volta de 635 a.C. e foram pintados sob duas técnicas: a 
de figuras negras conservava o vaso na cor da argila vermelha, as figuras eram pintadas com 
verniz negro, representadas em silhuetas, e seus detalhes interiores (vestimentas, musculatura, 
etc.) eram indicados por incisões e pelo acréscimo do verniz branco ou vermelho; já na 
técnica de figuras vermelhas, todo vaso era coberto por verniz negro, preservando apenas as 
figuras na cor da argila e os detalhes passaram a ser pintados com pincel (Cf. GRILLO, 2009).  
A técnica de figuras negras fora desenvolvida aproximadamente 700 a.C. por artesãos 
coríntios e por volta de 635 a.C. começou a ser utilizada por artesãos áticos. No princípio, 
estes seguiam as convenções de decoração daqueles de Corinto, contudo, entre 600 e 570 a.C., 
surgiram novas formas e esquemas de decoração entre os pintores áticos. As oficinas áticas, 
em torno de 530 a.C., inventaram a técnica de figuras vermelhas.  
O pintor Andócides teria sido o responsável por tal inovação na pintura em cerâmica, 
proporcionando amplas possibilidades de expressão aos pintores. As duas técnicas de 
representação coexistiram e estão presentes no anverso e reverso de alguns vasos, os 
chamados vasos bilíngues. Os pintores áticos foram, progressivamente, abandonando as 
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figuras negras. Apenas as ânforas panatenaicas
25
, por estarem ligadas ao culto, mantiveram 
sempre o estilo de figuras negras e continuaram a representar, de um lado, a deusa Atena e, do 
outro, a competição desportiva que se alcançara a vitória (ROCHA PEREIRA, 2006, p. 631). 
O pintor Eufrônio (c. 525-500 a.C.) se insere no pequeno grupo de artesãos surgido 
aproximadamente 530 a.C., conhecido como os Pioneiros. O grupo era formado por oleiros e 
pintores
26
 que se dedicaram a experimentação da nova técnica de pintura em figuras 
vermelhas. Desta técnica extraíram novas possibilidades de criação que renovaram a produção 
de cerâmica grega e estimularam ainda mais o seu comércio. 
Os objetos ganharam visibilidade por sua pintura incomum, repleta de detalhes, na 
qual as figuras avermelhadas opacas contrastavam e se sobressaiam do fundo negro e 
brilhante, dando uma ilusão perspéctica. O pioneirismo do grupo aconteceu nessa instância 
criativa ao ponto de alguns artistas alcançarem notoriedade por serem pintores extremamente 
habilidosos e também oleiros. Como observa Thomas Mannack, enquanto os inventores das 
figuras vermelhas simplesmente inverteram a técnica de figuras negras, as figuras vermelhas 
dos Pioneiros – Eufrônio, Eutímides, Fíntia, Esmicro e outros – foram as primeiras a explorar 
as possibilidades artísticas, o uso de linhas em relevo e o esmalte diluído para criar marrom 
escuro para linhas amarelas. Os Pioneiros foram obsessivos apreciadores dos detalhes 
anatômicos, desenharam membros torcidos e corpos torneados, criando nas imagens a ilusão 
de escorço e profundidade. Eles foram altamente alfabetizados e eram um grupo coeso, uma 
vez que se referiam aos outros em seus vasos (MANNACK, 2012, p.53).  
Eufrônio foi um dos grandes precursores que contribuíram para a ascensão desse tipo 
de representação. As suas pinturas revelam o extraordinário refinamento que a composição 
pode alcançar. Os personagens e elementos decorativos que perpassam todo o objeto revelam 
um conjunto muito detalhado. Os corpos masculinos são mais vigorosos, com músculos 
rígidos e assinalados. A impressão que se tem ao examinar suas imagens é a de que os corpos 
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 As Panateneias “festa de conjunto a Atena”. Remodeladas pelos Pisístratos, aconteciam anualmente, sob a 
forma de uma procissão em honra a deusa, mas com mais solenidade de quatro em quatro anos, no terceiro ano 
de cada Olimpíada. Essas eram as Grandes Panateneias, com duração de três ou quatro dias. A procissão, que 
principiava ao nascer do sol, era composta por toda a cidade: à frente, quanto se destinava ao sacrifício; as 
canéforas (filhas das melhores famílias, que transportavam as oferendas); os jovens, com as vítimas; os cidadãos; 
os metecos (estrangeiros residentes na pólis); os carros para as corridas; a cavalgada dos efebos. À procissão era 
seguido o sacrifício em honra a Atena e depois finalmente realizavam-se as competições: regatas, concursos de 
músicas, corridas de carros ou cavalos e diversas provas atléticas cujos prêmios eram a coroa de oliveira e as 
ânforas panatenaicas cheias de azeite (ROCHA PEREIRA, 2006, p. 351). 
26
 Os oleiros eram os donos das oficinas, detentores do conhecimento e das ferramentas de produção dos objetos 
em cerâmica nos quais seus aprendizes, os pintores, realizavam a ornamentação apropriada segundo a função a 
qual cada vaso era dedicado.  
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foram montados músculo a músculo. As estruturas que compõem o movimento parecem 
estudadas internamente, mostram a contração muscular e ossos com linhas bem marcadas, 
“em seus vasos e em algumas esculturas contemporâneas, encontramos os primeiros ensaios 
sérios de artistas gregos que combinam a observação anatômica de corpos em ação e em 
repouso” (BOARDMAN, 1990, p. 892).  
Nos panejamentos pintados por Eufrônio existe um cuidado com o caimento, dobras, 
pregas e transparências. Os corpos masculinos consagram o ideal de virilidade e as 
habilidades dos guerreiros. Uma breve mirada sobre sua produção pode revelar a transição 
dos corpos imberbes; a maturação dos homens adultos. Os tecidos que muitas vezes serviriam 
para ocultar os corpos das mulheres, acabam por apresentar transparências e revelar os 
volumes femininos. A nudez feminina, tal como a masculina, representa a beleza dos corpos 
que têm suas formas ricamente moldadas pelo pintor.  
 
2.2. Oficinas, oleiros e pintores 
 Na Grécia, a produção de cerâmica seguiu num longo e profícuo caminho, desde o 
Neolítico, transmitindo-se por gerações e gerações, atravessando vários períodos e culturas. 
As técnicas, provavelmente transmitidas na prática, por tradição oral, tiveram transformações 
quanto à forma e estilo, mas o essencial da tecnologia praticamente se manteve (SARIAN, 
1993, p. 111). Mudanças formais e estilísticas, no decorrer dos séculos, fizeram com que 
alguns locais, como Atenas, se tornassem importantes centros produtores e comercializadores 
de cerâmica. Nestes centros, larga fora a produção desses objetos, tanto para consumo quanto 
exportação, a cerâmica foi um produto básico que tinha muitas funções – para cozinhar, beber, 
libação, armazenagem, transporte e como oferenda aos deuses e aos mortos. Através dos 
séculos a cerâmica pintada desempenhou uma grande prática, desconhecida parte na vida dos 
gregos (SPARKES, 2011, p. 95). A sua produção fez-se elemento importante nos usos 
cotidianos e também se tornou uma prática comercial rentável.  
 A produção ateniense, entre os séculos VI e IV a.C, esteve em intenso funcionamento. 
Durante este período, profícua quantidade e variedade de objetos foram elaboradas e grande 
fora o número de oficinas, oleiros e pintores em atividade. As evidências arqueológicas 
permitiram compreender a organização destas oficinas atenienses, bem como traçar as 
possíveis relações existentes entre oleiros, pintores e seus clientes. Como descreve Haiganuch 
Sarian, muitos eram os colaboradores, aprendizes ou artesãos habilitados que trabalhavam nas 
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oficinas. As representações nos próprios vasos fornecem tais evidências (SARIAN, 1993, p. 
108). No interior dessas oficinas também existiam as relações familiares, algumas inscrições 
nos vasos sugerem uma hereditariedade do ofício, pois os filhos seguiam seus pais na 
profissão (SPARKES, 2011, p. 96).  
 Havia, em Atenas, famílias de artesãos que trabalhavam e mantinham as oficinas, mas, 
além dos cidadãos gregos livres, a mão de obra era formada também por estrangeiros 
residentes em Atenas, os metecos, e por escravos. As evidências mostram que os escravos 
tiveram importante e ativo papel nos processos de produção dos vasos e que tal ofício poderia 
ser tão rentável a ponto de possibilitar aos escravos a compra de sua liberdade (SARIAN, 
1993, p. 112-116). As inscrições nos vasos que fornecem nomes de pintores e oleiros mostram 
que uma proporção da força de trabalho em Atenas, particularmente no século VI, era não-
grega e provavelmente de trabalhadores escravos (SPARKES, 2011, p. 99). Como aponta 
Sarian, é através dos nomes conhecidos que eventualmente se obtém informações sobre suas 
origens geográficas. Muitos são os nomes de oleiros e pintores de outras regiões como Egito, 
Sicília, Trácia, Cólquida, Mísia, Cítia, entre outras (SARIAN, 1993, p. 113).  
 A produção de vasos entrelaçou diferentes culturas e conectou o mundo grego aos 
demais por meio da circulação dos seus objetos, suas imagens e dos próprios oleiros e 
pintores. Durante o século VI a.C., houve um intenso fluxo migratório de artesãos para fora 
das áreas orientais da Grécia para a Etrúria – atualmente região da Itália central que 
compreende a Toscana, Lácio e Úmbria (SPARKES, 2011, p.99).  
 
2.2.1. Atribuição 
 A atribuição consiste num importante método de identificação estilística dentro dos 
estudos de cerâmica. A partir de análises comparativas, pesquisadores passaram a identificar e 
atribuir autores para as pinturas dos vasos. Como descreve Bryan Sparkes, durante a maior 
parte do século XX, o estudo da cerâmica grega pintada, mais especificamente a ática, teve 
como objetivo principal descobrir a personalidade artística dos pintores. A influência de John 
D. Beazley (1885-1970) sobre essa abordagem foi primordial e ainda é forte. Além da vasta 
extensão de escritos, outro legado que ele deixou foi sua coleção de pesquisa com fotografias 
e desenhos, com a qual o Beazley Archive foi construído. Beazley não foi o primeiro a tratar o 
assunto dessa maneira, mas revolucionou o estudo e organizou toda cerâmica ática de figuras 
negras e vermelhas. Embora geralmente alega-se que agora essa abordagem está ultrapassada, 
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muitos estudiosos escolhem avançar por meio de um caminho semelhante. Beazley criou uma 
estrutura, com oleiros e pintores, grupos e classes, uma cronologia relativa, na qual novas 
descobertas estão constantemente sendo reunidas. Atribuir uma pintura a determinado artista 
ou grupo, requer uma investigação minuciosa do vaso em sua forma, técnica, desenho, 
composição das figuras e iconografia, em comparação com outros, diferentemente da simples 
observação de detalhes triviais em que se desconsidera o resto. As comparações meticulosas 
entrelaçam ou distanciam os objetos, artistas e oficinas, formando uma complexa rede que 
apresenta e relaciona individualmente as características estilísticas de cada artista. E do 
mesmo modo possibilitam um olhar mais amplo sobre a forma como as vidas religiosas e 
políticas da sociedade estão refletidas ou distorcidas (SPARKES, 2011, p. 106-109). 
 
2.3. Cenas de banquetes 
Abundantes são as representações dos banquetes (ou simpósios) na pintura vascular 
grega
27
. Inúmeros foram os pintores – anônimos ou identificados – que retrataram essas cenas 
de celebrações, palestras etc. Tais cenas foram elaboradas sob os mais diversos esquemas 
iconográficos que comumente apresentaram essas reuniões como compostas por grupos 
mistos de homens e mulheres. Ainda existem aqueles nos quais os banquetes foram 
representados apenas formados por grupos masculinos ou femininos.  
A presença feminina nos simpósios, durante muito tempo, esteve associada a imagem 
da cortesã
28
 ou da prostituta. Segundo os primeiros estudiosos do século XIX, as mulheres 
dentro dos banquetes tiveram apenas relação com a satisfação sexual masculina. As 
atribuições negativas em relação às cortesãs e prostitutas foram transpostas para a palavra 
grega hetaira
29
, que passou a classificar sexualmente a presença feminina nas imagens 
banquetes. Todas as mulheres retratadas nos simpósios foram entendidas como hetairas, 
representando uma categoria de prostitutas da Antiguidade. A visão destes pesquisadores 
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 Segundo o Beazley Archive existem aproximadamente 2657 vasos e fragmentos (de figuras negras e 
vermelhas) que apresentam cenas de symposium (última consulta realizada em janeiro/2017).  
28
 Desde o século XVI, cortesã era o nome dado as mulheres que se associavam aos nobres e homens da corte. 
Entorno da imagem das cortesãs fora construído um estigma negativo e tal sentido fora transposto para as 
mulheres representadas nos simpósios gregos. As cortesãs foram mulheres que desempenharam um papel 
importante entre as classes nobres, participando de eventos políticos e sociais e ajudando em decisões 
diplomáticas.  
29
 Conforme descreve José Geraldo Costa Grillo (2016), na língua grega antiga, hetaíra podia significar 
basicamente “companheira” e “cortesã”, mas nunca de “prostituta”; cf. BAILLY, Anatole. Dictionnaire grec 
français. 26e édition. Paris, Hachette, 2000, s.v. “Hetaíra”, p. 818. Nas línguas modernas, como o português, tem 
em geral o sentido de “cortesã” e “prostituta de luxo”; cf. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo 
dicionário da língua portuguesa. 2ª edição. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1986, s.v. “Hetera”, p. 890.  
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sobre as mulheres partiu das interpretações dos discursos da literatura grega que afirmavam 
ser, os simpósios, espaços exclusivamente masculinos, assim, “os discursos políticos e 
filosóficos das obras literárias contribuíram para construir uma imagem do sympósion como 
ocasião de luxo e debates intelectuais” (REGIS, 2009, p. 27), propagando-os como prática de 
uma elite masculina privilegiada que realizava reuniões nas quais uniam a música, a bebida e 
os jogos. Essa ideia de ambiente político e exclusivamente masculina influenciou na posterior 
vinculação da presença feminina a satisfação sexual dos simposiastas. No entanto, a figuração 
da mulher na cena de banquete – por si só – não indicaria uma relação direta com o sexo. As 
práticas sexuais masculinas nos simpósios não estavam diretamente ligadas a presença de 
mulheres. Nesses ambientes poderiam acontecer relações sexuais entre homens ou entre 
homens e mulheres. 
Para entender as atribuições sexuais incutidas em hetaira, Leslie Kurke (1997) retoma 
a etimologia da palavra buscando seu contexto de surgimento e o seu sentido original dentro 
da sociedade. As pesquisas de Kurke descreveram como os termos hetaira e pornai foram 
empregados na sociedade grega e quais foram as implicações nos usos dessas expressões para 
a diferenciação feminina. Muitas das associações realizadas descrevem esses dois tipos de 
mulheres como prostitutas, mas que não estiveram inseridas nos mesmos espaços sociais. Elas 
desempenhariam papéis sexuais no cotidiano masculino, contudo, dentro de círculos de 
atuação específicos.  
A terminologia hetaira poderia ter se originado dentro dos próprios ambientes dos 
simpósios. Se pensada por essa perspectiva, a palavra poderia suscitar duas interpretações: ou 
designaria as mulheres que servem aos homens durante os simpósios ou diferenciaria 
socialmente as mulheres que frequentavam esses espaços como companheiras dos 
simposiastas. Como observa Ian Morris (1996 apud KURKE, 1997), a categoria hetaira 
implicaria numa diminuição das distinções entre os simposiastas e suas companheiras do sexo 
feminino. O uso de hetaira dependeria então do tipo de abordagem pretendida: uma delas 
enfoca no funcionamento interno do simpósio, na qual a ênfase recairia sobre a hierarquia dos 
simposiastas masculinos e atendentes femininas, enquanto a outra se relacionaria como uma 
oposição à esfera pública, diferenciação social e política das identidades de hetairos
30
 e 
hetaira. Nesta acepção, o termo hetaira designaria uma classe de mulheres frequentadoras dos 
simpósios que se diferenciam socialmente das esposas ou de outras categorias de mulheres, 
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 Elite participante do banquete. 
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por exemplo. 
As mulheres aparecerem representadas nas cenas de banquetes sob diferentes formas. 
A cratera
31
 do Museu Nacional de Munique (Cat. nº 1), atribuída ao pintor Eufrônio, apresenta 
um banquete dito masculino no qual a mulher representada seria encarregada da música. A 
tocadora de aulo
32
 Sico – identificada por inscrição: Syco – aparece ao centro (Figura 1a) 
desse ambiente ricamente decorado com divãs, almofadas e instrumento musical, dividindo os 
quatro homens em dois grupos. A perda de parte da pintura dificulta uma descrição mais 
precisa de Sico, mas aparentemente seu corpo está completamente coberto com um chíton 
pregueado.  
 Enquanto Síco toca, a dupla, à esquerda, permanece reclinada sobre a kliné (divã) e se 
delicia com cálices de vinho. Os corpos desses homens estão tão próximos que quase parecem 
se amalgamar e se sobrepor um no outro; envoltos sob o mesmo panejamento, eles se 
misturam às dobras dos tecidos. Um desses simposiastas Thodemos – identificado por 
inscrição – se desconecta da cena para interpelar o espectador. Com seu olhar ele se projeta 
para além da imagem e ao encontrar o observador e encará-lo face a face, convida-o para 
aquele universo (Figura 1b). Tal recurso estilístico empregado por Eufrônio não era usual nas 
pinturas. O retrato frontal talvez revele a intenção do pintor em fazer o público imergir e se 
inserir nessas imagens enquanto utilizavam o objeto nos banquetes. 
 À direita, uma segunda dupla também permanece reclinada sobre o divã, no entanto, a 
perda de parte da imagem dificulta vislumbrar se existe algum tipo de interação física entre 
eles. É possível afirmar que um dos jovens Esmicro – identificado por inscrição: Smikros – 
declama algo pois, sua atitude – a mão direita levantada e aberta – é interpretada como gesto 
que acompanha a emissão da palavra (Figura 1c). Ekphantides, o outro simposiasta, – 
identificado por inscrição – talvez seja a figura mais expressiva em toda a imagem (Figura 
1d). A face desse homem fora retratada voltada aos céus e com olhos semicerrados. Tais 
gestos podem ser interpretados como de prazer, talvez ocasionado pelas palavras do jovem, 
pela música que a auleta toca ou ainda apenas expressão de alguém absorto em seus próprios 
pensamentos.  
A maneira de Eufrônio, seus seguidores também dedicaram imagens aos banquetes. 
Nessas cerâmicas pode ser observado que, apesar dos pintores do mesmo grupo partilharem a 
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 Cratera: vaso utilizado durante o simpósio para misturar água e vinho. O vinho não era servido puro, mas 
diluído em água.  
32
 Aulo: flauta grega. 
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mesma linguagem visual, quase todas suas imagens são únicas. Como destaca Sian Lewis, o 
mesmo tema poderia sofrer variações nos esquemas iconográficos. Na pintura de vasos 
praticamente toda imagem é única. Ocasionalmente existem “duplicatas”, mas, normalmente, 
toda a vez que um pintor desenha uma cena, é uma criação individual diferente de todas as 
que a antecederam (LEWIS, 2006, p.25). 
Quando observados lado a lado, o estano
33
 dos Museus Reais de Bruxelas (Cat. nº 2), 
do pintor Esmicro
34
, parece ter a cratera de Eufrônio (Cat. nº 1) como referência devido às 
semelhanças compositivas. Na pintura de Esmicro foram representados homens e mulheres 
durante um banquete. O ambiente ricamente decorado com almofadas e divãs comporta três 
homens e três mulheres que parecem organizados em pares. Cada um destes pares fora 
retratado em situações diferentes, mas que seriam tipicas dessas ocasiões. 
A dupla ao centro, Esmicro e Hélice – identificados por inscrições: Smikros; Helike – 
são respectivamente o próprio pintor e a auleta
35
 (Figura 2a), incumbida da música. As 
referências a Eufrônio estariam na similaridade da composição do ambiente, os móveis 
parecem arranjados de forma análoga e alguns de seus padrões ornamentais são os mesmos. 
Além da disposição da mobília, outra referência seria o gesto com o qual Esmicro (Figura 2b) 
fora retrato. Tal como Ekphantides (Figura 1d), na cratera anterior de Eufrônio, ambos elevam 
o rosto aos céus como se deleitassem com o instante e reverberassem um estado de espírito 
em comum. 
 Ao se auto representar em um banquete, Esmicro talvez estivesse indicando a sua 
importância social ou a notoriedade e prestígio que alguns artistas alcançaram entre os grupos 
da elite simposiasta. As fontes arqueológicas indicam que parecia ser comum os pintores de 
um mesmo círculo se referenciarem nas inscrições dos vasos. O pintor de vasos Eufrônio 
nomeou Esmicro, um pintor seguidor, como um simposiasta em um dos seus vasos; em 
outros, Esmicro nomeou Eufrônio como um amante de Leagro, um rico ateniense (SPARKES, 
2011, p.96). Tais inscrições poderiam falar sobre a ascensão social desses pintores e sobre os 
círculos que frequentam.  
 A identificação de Esmicro na sua própria pintura também carregaria outra informação 
de relevância para a História da Arte Grega e para a História da Retratística, pois sua imagem, 
por vezes, tem sido considerada como um dos primeiros autorretratos do mundo grego. Como 
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 Estano: vaso utilizado para armazenar líquidos. 
34
 Atribuição através de assinatura presente no vaso. 
35
 Auleta: tocadora de aulo ou flauta grega. 
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descreve Richard Neer, Esmicro nos dá o primeiro autorretrato na arte ocidental. Suas 
características são genéricas, mas ele queria ser reconhecido, identificando cuidadosamente a 
figura com o seu próprio nome e colocando a sua assinatura perto dela (NEER, 2012, p. 208). 
 Essas novas reflexões e discussões, no que concerne a retratística grega, iniciadas à luz 
das evidências iconográficas, revelam quantos conteúdos as imagens dos vasos carregam, mas 
que ainda permanecem ocultos ou perdidos. Do mesmo modo que as imagens podem 
acrescentar informações na história do retrato na Antiguidade grega, podem liquefazer antigos 
pressupostos e introduzir novos aspectos na história das mulheres do mundo grego. 
 Retornando às iconografias de banquetes, no cálice
36
 da Coleção de Antiguidades em 
Berlim (Cat. nº 3), atribuído ao pintor Oltos, retrata-se em uma das faces um grupo de 
simposiastas predominantemente masculino. A composição, de modo geral, é mais simples 
quando comparada aos ambientes suntuosos dos vasos anteriores. O espaço não possui tantos 
elementos decorativos e mobiliários. Oltos parece utilizar a própria base do cálice para criar a 
ideia de divã sobre o qual estariam almofadas e as personagens; ou para indicar que a cena 
acontece sobre o chão. Os corpos masculinos são representados nus ou seminus e se destacam 
ocupando quase toda a área do vaso. Existe, entre eles, uma distinção de idades: duas 
personagens parecem mais jovens e imberbes, enquanto o terceiro homem (no canto direito), 
que parece admirar o corpo do jovem desnudo, apresenta uma barba mais espessa. 
 Na imagem, apenas uma mulher fora retratada. Ela aparece no canto esquerdo trajando 
um chíton e uma touca adornando a cabeça. A roupa, apesar de vesti-la por completo, 
apresenta transparências sob as quais partes do seu corpo, como as pernas, podem ser vistas. 
Esta figura é representada com uma krotala
37
 (Figura 3a). Tal elemento poderia indicar que a 
moça era responsável pela música que animava o banquete, assim como as auletas mostradas 
nas cerâmicas anteriores. Ela também carrega outro objeto, uma espécie de concha, talvez 
utilizado para servir vinho. Esses objetos com a personagem poderiam indicá-la como uma 
das atendentes ou musicistas que trabalhavam nesses espaços, cujas funções desempenhadas 
não implicariam necessariamente em trabalhos sexuais.  
As interpretações usuais associam todas essas aparições femininas nesses vasos como 
cortesãs-prostitutas a serviço dos homens. As preocupações desta pesquisa tentam se afastar 
dos julgamentos morais, deste e dos séculos anteriores que continuam a atribuir às mulheres 
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 Cálice: vaso utilizado durante o simpósio para beber vinho. 
37
 Krotala: Instrumento de percussão semelhante a castanhola. 
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que eram (e são) cortesãs ou prostitutas uma acepção depreciativa e perceber que o problema, 
aqui, não é ser cortesã ou prostituta, mas em essa ser a única interpretação possível para 
explicar a presença das mulheres nesses espaços da Antiguidade. Em vista disso, outras 
hipóteses, além dessa, são consideradas para explicar as imagens: a possibilidade de que essas 
mulheres trabalhassem nesses lugares (e pudessem ou não prestar serviços sexuais); que 
representassem uma classe de companheiras exclusivamente para esses ambientes; ou que 
simplesmente fossem mulheres com status social parecido ao desses homens, uma vez que 
existem vasos com simpósios femininos. 
As cenas de banquetes exclusivamente feminino não são compreendidas como 
condizentes com as práticas e costumes do período. Sobre o simpósio no psitere
38
 do Museu 
Nacional do Hermitage (Cat. nº 4), do pintor Eufrônio
39
, muitas das interpretações 
desconsideram sua verossimilhança com a realidade da sociedade grega. Como descreve José 
Geraldo Costa Grillo:  
Na história da interpretação das cenas simpóticas com a presença de mulheres, 
tornou-se comum e majoritário o entendimento de que estas mulheres são o que os 
escritores gregos antigos chamavam de hetairas. Nesse contexto, tratando-se de 
cenas com a presença apenas de mulheres, entendeu-se que este simpósio feminino 
não poderia ser real, mas somente imaginado para expressar uma determinada ideia. 
Entretanto, houve quem as viu como mulheres comuns realizando um simpósio 
(GRILLO, 2016, p.16).  
 
As representações de mulheres banqueteando poderiam revelar a existência de 
configurações sociais desconhecidas nas quais haveriam grupos femininos que praticavam 
essas atividades coletivamente. Como destaca Lewis, agora que as imagens começaram a ser 
exploradas pelos historiadores, tornou-se padrão dizer que a iconografia pode nos oferecer 
informações dos aspectos da vida ignorados pelas fontes textuais (LEWIS, 2006, p. 32). 
Considerando que os artistas retratavam na cerâmica os mitos, costumes, hábitos cotidianos e 
preocupações de sua própria época, por mais que eles tivessem liberdade criativa, as imagens 
eram produzidas a partir dos elementos que partilhavam com seus contemporâneos e tal 
simpósio feminino talvez estivesse difundido no imaginário coletivo. 
Em contrapartida a essa abordagem, pesquisadores como Allison Glazebrook analisam 
este tipo de pintura pensando como o uso desse objeto está relacionado com a imagem que ele 
apresenta. Para Glazebrook, em um vaso cujos usos estão atrelados ao banquete, a cena das 
simposiastas femininas seria uma forma de reforçar a posição privilegiada masculina e 
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 Psitere: vaso utilizado para esfriar líquidos como o vinho, por exemplo. 
39
 Atribuição através de assinatura presente no vaso. 
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ressaltar sua superioridade (Cf. GLAZEBROOK, 2012). 
Por certo, é fundamental entender que os vasos eram objetos com usos e funções 
intrínsecos e suas imagens se destinavam e dialogavam com espaços específicos. O fato do 
vaso ser produzido para um banquete não anula a possibilidade de que tenham existido 
banquetes femininos. Tal argumentação só se sustenta a partir da interpretação das fontes 
textuais, partindo do pressuposto que os espectadores das imagens eram apenas homens. Mas 
pinturas poderiam comunicar outras mensagens e falar das práticas que a literatura não se 
ocupou e alcançar outros públicos além do masculino. Os pintores estavam inseridos em outro 
medium, no qual a produção de vasos era destinada a diferentes públicos – dentro e fora da 
Grécia – não apenas aos letrados. Como salienta Lewis: 
A pesquisa das imagens demonstra também que precisamos estar atentos para o 
potencial das pinturas em se comunicar com diferentes públicos: vasos, ao contrário 
de textos, poderiam alcançar aqueles que não conheciam o grego, ou não podiam ler; 
eles eram vistos por homens e mulheres, escravos e não-gregos, cada um dos quais 
poderia elaborar sua própria interpretação das imagens. Ler as imagens com uma 
única ideologia dominante em mente, obviamente, limita as nossas próprias 
interpretações; a concepção de uma leitura “correta” do vaso é um enganado 
(LEWIS, 2006, p.32). 
 
 Assim, não existe uma única interpretação possível para pensar as imagens e o 
argumento da existência de banquetes femininos poderia ser sustentado.  
 As imagens mostram que as hetairas não eram simplesmente mulheres pagas como 
prostitutas. Algumas oferecem a ideia da hetaira como igual e seu papel no entretenimento era 
como sujeito, não objeto (LEWIS, 2002, p. 113). A pintura de Eufrônio representa as 
situações típicas dos simpósios. A disposição das personagens mostra os diálogos e jogos que 
foram largamente pintados por outros artistas. No psitere, foram retratadas quatro mulheres 
nuas reclinadas e banqueteando. Sobre um divã em meio a almofadas estão Ágapa, Sêcline, 
Esmicra e Palêsto – identificadas por inscrições: Agape, Seklíne, Smikrá, Palaistó.  
Ágape e Esmicra jogam cottabo
40
 (Figuras 4a; 4b) enquanto Sêcline (Figura 4d) as 
entretêm tocando aulo – a presença da auleta, como descrita anteriormente, era comum nesse 
tipo de imagem. Todas possuem algum tipo de adorno na cabeça, como uma touca com 
guirlanda. Os corpos nus são ricamente detalhados com as curvas e músculos bem delineados. 
Apesar da nudez, com os seios e pelos pubianos femininos à mostra, chama nossa atenção o 
tratamento do rosto e dos cabelos de cada uma delas. Com pinceladas cuidadosas, revelam as 
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 Cottabo era um jogo, comum durante os banquetes, no qual o jogador segura o cálice (ou outro objeto usado 
para beber) com dedo e arremessa frações do vinho tentando acertar um alvo enquanto pronuncia o nome da 
pessoa de desejo ou afeição. 
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preocupações do artista com a imagem. Quase todas são colocadas de perfil, como se 
interagissem umas com as outras. Palêsto é a única que difere das demais nos gestos e 
adereços. Seus cabelos soltos e a cabeça coroada com um diadema contrastam com os das 
outras que estão presos por uma touca. Palêsto é a figura que instiga o observador e faz com 
que ele se detenha um pouco mais na imagem. Seu rosto fora retratado frontalmente (Figura 
4c) enquanto leva a bebida a boca e seu olhar se proteja além da pintura para se deparar com o 
espectador. Tal escolha estilística dialoga com o outro vaso de Eufrônio (Cat. nº 1) no qual um 
simposiasta masculino aparece sob a mesma forma (Figura 1b).  
Este tipo de representação era pouco comum e estava reservada a contextos 
específicos, como as pinturas de banquetes, por exemplo. Nas cenas simpóticas essas 
personagens são representadas frontalmente. Enquanto bebem, estão com os rostos encobertos 
por um esquifo
41
 ou cálice e oferecem um espelho ao simposiasta que se identifica na cena e 
com o universo apresentado na imagem. Como Françoise Frontisi-Ducroux (1989 apud 
KURKE, 1997) argumenta, esta convenção oferece um espelho diante do espectador que 
encontra a sua própria imagem quando coloca o copo aos lábios, se identificando 
completamente com o mundo do simpósio. 
Do mesmo modo que Eufrônio, Oltos também realizada uma pintura de mulheres 
banqueteando. O cálice do Museu Arqueológico Nacional de Madrid (Cat. nº 5), atribuído ao 
pintor, tem, em uma das faces, a representação uma cena simpótica com duas mulheres 
reclinadas sobre almofadas enquanto partilham um cálice de vinho e se deleitam com a 
música que uma delas toca. A nudez dos corpos é quase como formada por silhuetas que, 
colocadas de perfil, evidenciam os volumes dos seios e pernas. As duas estão imersas naquele 
universo no qual compartilham a bebida, a música e a companhia.  
 A identificação das mulheres em alguns desses vasos poderia estar relacionada com a 
vontade dos pintores de individualizar essas pessoas. Como sugerem pesquisadores, algumas 
delas também fizeram parte do círculo de amizade dos pintores. Todos eles viviam no mesmo 
bairro – o Cerâmico. Como Dyfri Williams observa, os Pioneiros – Eufrônio, Fíntia, 
Eutímides e algumas figuras como Sósia, Esmicro e Oltos – eram claramente um grupo unido 
de artistas e demonstravam isso escrevendo provocações ou elogios uns aos outros em seus 
vasos ou, as vezes, marcando suas figuras com os nomes dos outros. Em alguns vasos, eles 
colocaram outros nomes nas figuras. Estes nomes sugerem um círculo de amigos que incluía 
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músicos e hetairas (WILLIAMS, 1999, p.74). Dada essa proximidade entre pintores, músicos 
(homens e mulheres) e outras mulheres, as cenas poderiam ser interpretadas como retratos que 
apresentam um tipo de classe feminina que participava de simpósios, tinha alguma expressão 
social, não estava necessariamente relacionada à prostituição, e que não podia ser desprezada. 
As imagens elevam a mulher de ser parte do “mobiliário” de um simpósio para o papel 
central: elas reclinam e bebem como os homens e não estão a serviço de um comprador 
masculino (LEWIS, 2002, p. 114).  
 As pesquisas contemporâneas – com as quais esta pesquisa dialoga – caminham para 
desvincular o sentido depreciativo da presença dessas mulheres nas imagens e observá-las 
possíveis para a época. Assim, em seus estudos – após analisar exaustivamente o que fora 
escrito sobre tal simpósio feminino – Grillo (2016) conclui que:  
então, podemos afirmar que estas mulheres não são hetairas e muito menos cortesãs 
ou prostitutas; pois, não há elementos visuais que justifiquem tais identificações. 
Podemos encerrar dizendo, no mesmo espírito das descrições anteriores, que 
Eufrônio, com suas simposiastas, mostra “quatro mulheres nuas realizando um 
simpósio”. Mulheres comuns como quaisquer outras da sociedade ateniense de 
então, que para serem belas e graciosas devem encontrar-se nuas (GRILLO, 2016, p. 
25).  
 
 As pinturas talvez mostrem a inserção dessas mulheres nos ambientes públicos. Pensá-
las somente como resultado da imaginação do artista restringe seu estudo a um binarismo no 
qual o masculino e o público desenvolvem-se e organizam toda sociedade enquanto o 
feminino é confinado ao privado e não pode pertencer a outros espaços. Talvez não se perceba 
o potencial dessas imagens por estar confinado em antigos modos de observar as mulheres 
áticas. Reanalisando conceitos e metodologias, podem ser criadas perspectivas que 
desenvolvam novas questões em torno dos comportamentos femininos e rompam os 
estereótipos impostos pelos discursos masculinos.  
 Tanto os homens quanto as mulheres, como também os deuses, ocuparam as cenas de 
banquetes. Pela caracterização do ambiente – adornado com almofada e com objetos que 
remetem aos divãs – e pelo modo como as figuras foram dispostas, reclinadas em cena, o 
cálice de Copenhague (Cat. nº 6), de Oltos, apresenta possivelmente duas personagens durante 
um simpósio. Uma das faces (Figura 6a) mostra uma mulher completamente vestida reclinada 
sobre almofadas e segurando duas krotalas (instrumentos musicais associados as sacerdotisas 
de Dioniso) e, na outra face (Figura 6b), uma figura masculina com longa barba e longos 
cabelos encaracolados, atributos de Hermes e de Dioniso, reclina-se sobre um divã. A falta de 
outros elementos dificulta afirmar qual das duas divindades fora colocada na cena, mas, a 
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partir de tal imagem, seria possível divagar sobre as questões religiosas e as relações entre os 
gregos e suas deidades. Os deuses misturavam-se aos mortais e estiveram próximos ao 
universo humano. Eles estavam presentes em todos esses espaços da vida social, nos 
banquetes, celebrações e rituais. E, apesar da superioridade das divindades, interviam no 
mundo terreno, comportavam-se e sentiam como os seres humanos. 
 
2.4. Cenas de rituais religiosos e danças 
 As divindades gregas e, da mesma forma, Dioniso e suas práticas rituais foram largo 
objeto de estudo
42
 em diversas áreas, cujas primeiras pesquisas permitiram o acesso às fontes 
textuais e iconográficas. Atualmente, a partir das revisões historiográficas e o surgimento de 
novos métodos de pesquisa, esses estudos passaram a ter suas lacunas preenchidas, buscando 
um entendimento mais completo da religião e cultura gregas, abarcando as personagens 
fundamentais que foram esquecidas como, por exemplo, as mulheres.  
 Ao pensar nas variáveis existentes na relação mulheres e religião na Grécia Antiga 
surge Dioniso. Muitos estudos tiveram peculiar interesse acerca dessa emblemática figura, 
sobre a qual afirmaram ser “a entidade mitológica mais sedutora e onipresente na cultural 
grega antiga, como também uma das que mais despertam a atenção do Ocidente 
contemporâneo” (MENESES, 2002, p. IX). Segundo Ulpiano T. Bezerra de Meneses, o 
interesse suscitado por Dioniso se deve “ao caráter múltiplo e contraditório do deus, às suas 
mil caras e muitas máscaras, à variedade de domínios em que ele impera, à diversidade dos 
rumos e significados implícitos na sua atuação e nas aspirações, expectativas e envolvimentos 
dos fiéis” (MENESES, 2002, p. IX). 
 Tal caráter múltiplo e contraditório do deus talvez tenha sido apreendido a partir da 
literatura grega. As tragédias apresentaram uma imagem muito característica de Dioniso que 
fora utilizada para interpretar os ritos e suas representações. Por estarem originalmente 
conectadas a sexualidade, ao longo das décadas, tais práticas rituais foram vinculadas ao 
contexto da libertinagem e loucura. Tanto a compreensão desses ritos quanto da cultura grega 
foi dificultada devido a diferente concepção de sexo presente nas sociedades ocidentais. No 
mundo grego, a sexualidade desempenhou um papel importante em alguns contextos 
religiosos. Sexo e Dioniso estiveram entrelaçados por meio das práticas rituais adotadas por 
                                                 
42
 Entre os estudos sobre os aspectos religiosos da cultura grega e Dioniso mais referenciados pelos 
pesquisadores estão Carl Kerényi (1976); Erwin Rohde (1925); Friedrich Nietzsche (1872); J.J. Bachofen 
(1967); Louis Gernet (1953); Walter Otto (1965).  
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grupos de mulheres. Apesar das características culturais que alavancaram esse tipo de rito – 
segundo as fontes textuais – essa forma ritual não era amplamente aceita por algumas 
sociedades gregas, pois o comportamento sexual dessas mulheres divergia de certos padrões 
impostos. As divergências e questionamentos dessas práticas acabaram por instigar a refleção 
sobre a importância contida nas representações femininas.  
 Quando comparada aos demais deuses, a conduta de Dioniso – e o movimento por ele 
produzido – acaba por colocá-lo em posição diametralmente oposta. É comum aos 
pesquisadores observá-lo como diferente, pois, apesar de pertencer ao panteão grego, “(…) 
até no mundo dos deuses olimpianos ao qual foi admitido, Dioniso encara, segundo a bela 
frase de Louis Gernet, a figura do Outro” (VERNANT, 2006, p. 77). 
 Considerado – ou ainda consagrado – como louco, Dioniso era o perpetuador de 
costumes mundanos, descrito como praticante da loucura e da libertinagem, cultuado como 
deus do vinho e do delírio mítico. Das inúmeras particularidades da entidade e das práticas 
rituais difundidas, os cortejos dionisíacos se destacaram pela participação feminina. Estes 
tinham como personagens centrais grupos de mulheres (conhecidas como Mênades) e Sátiros 
(seres híbridos de homem e bode) e foram caracterizados como grandes momentos de 
celebração e perturbação social. A trupe acompanhava Dioniso em suas andanças pelas 
cidades e florestas.  
 Genericamente falando, as Mênades eram as mulheres que se colocavam a serviço de 
Dioniso. Algumas delas eram esposas que deixavam seus lares para se tornarem livres e, junto 
a outras mulheres, perpetuarem os ritos e cultos a este deus. Na literatura foram tratadas como 
mulheres ensandecidas que personificavam os “espíritos orgiásticos da Natureza” (Cf. 
GRIMAL, 2011) em rituais nos quais o sexo era uma forma de acesso ao deus, ato de união 
entre o divino e o humano. Elas dedicaram parte de suas vidas ao contato espiritual com 
Dioniso, buscando, na natureza e no sexo, formas de catalisar e exprimir toda essa energia e 
poder da presença espiritual do deus.  
 Tal concepção de natureza aproximava Dioniso do humano e fazia oposição aos 
demais cultos religiosos. Segundo Jean-Pierre Vernant, o papel de Dioniso não era confirmar e 
reforçar, sacralizando-a, a ordem humana e social. Dioniso questionava tal ordem; ele a 
despedaçou ao revelar, por sua presença, outro aspecto do sagrado que já não era regular, 
estável e definido, mas estranho, inapreensível e desconcertante (VERNANT, 2006, p.77). 
 Outras possibilidades religiosas emergiram com sua figura e, do mesmo modo, como o 
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deus contestava a ordem e apresentava o sagrado além de uma norma, essas mulheres – as 
suas seguidoras –, com suas atitudes, questionavam a rigidez que lhes era imposta pela 
sociedade. O poder existente na forma de vida na natureza propagada por Dioniso, como 
aponta Johan Jacob Bachefon, levava por novos caminhos o mundo das mulheres e se 
manifestava como fenômenos que não só sobrepassam as fronteiras da nossa experiência 
como também da nossa fantasia. Existiu, nessas práticas, o poder de uma religião que 
satisfazia proporcionalmente as necessidades físicas e metafísicas (BACHEFON, 1987, p.55) 
devido à dimensão sexual por ela adquirida. O ato sexual, nesse sentido, representaria um 
meio de conexão entre o mundano e o divino, estabelecendo uma ligação que não era 
puramente carnal pois almejava o espiritual, mas, ainda assim, era envolta de uma potência 
sexual.  
 Os planos fundiam-se por meio da união com os Sátiros e essas mulheres tocavam o 
divino desse modo. Sagrado e profano estiveram conectados durante as celebrações nas quais 
o sexo era tanto ponte ao divino como também um tipo de potência que emanava dessas 
mulheres e que as impulsionavam. Assim, o Menadismo, aqui, é entendido como parte da 
identidade religiosa de Dioniso, relacionado com o desenvolvimento de uma nova vida social 
e sexual feminina. 
  Dioniso e seu ritual fizeram-se tema de larga representação na cerâmica vascular 
grega, abrangendo tanto a técnica de figuras negras quanto vermelhas
43
. Apesar dos distintos 
esquemas iconográficos nos quais os pintores áticos figuraram o deus – individualmente, 
acompanhado de um cortejo ou animais –, as imagens sobre as quais residiu interesse foram 
aquelas em que havia a presença feminina para, justamente, pensar sobre as formas que o 
feminino poderia assumir na sociedade – considerando que não existia apenas um tipo de 
mulher e que nem todas estiveram preocupadas em se adequar a uma norma. As Mênades 
poderiam ser esposas, mas, a partir do momento que deixavam seus lares, provocavam uma 
perturbação de certa ordem e se diferenciavam das outras mulheres.  
 Algumas pinturas ocuparam-se em elaborar uma representação mais ampla dessas 
celebrações. A cratera do Museu do Louvre (Cat. nº 7), atribuído ao pintor por Eufrônio, por 
exemplo, apresenta uma contextualização da imagem do ritual. Nela o pintor retrata quais 
eram seus participantes, indumentárias, paramentos e simbologias. Os signos visuais são 
                                                 
43
 Segundo o Beazley Archive existem aproximadamente 5943 vasos e fragmentos (de figuras negras e 
vermelhas) associados com representações individuais ou coletivas de Dionysos (última consulta realizada em 
janeiro/2017).  
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identificados a partir das descrições dos cortejos em tragédias gregas como As Bacantes
44
 de 
Eurípides. 
 Na cratera uma das faces (Figura 7a) se ocupa da representação do tíaso, isto é, de um 
grupo de Mênades acompanhadas por Dioniso. Elementos representativos como a flor de lótus 
e o cacho de uva podem identificar a relação com essa divindade. Tanto na tradição grega 
quanto na romana, são alegorias, por excelência, relacionadas a Dioniso. Este, retratado à 
frente do cortejo, olhando a comitiva que o acompanha, trajando um hímation com adornos 
geométricos na gola e cabelos presos com uma coroa que repete o mesmo padrão. Os 
fragmentos da imagem revelam a presença de outras figuras. Uma delas, ao que tudo indica 
feminina, o segue e tem em sua mão direita um cântaro
45
, outro elemento alusivo aos cultos 
dionisíacos. E, logo em seguida, outra mulher e um Sátiro são vistos interagindo entre si.  
 A outra face (Figura 7b) também apresenta o cortejo e as Mênades com os típicos 
adereços descritos pela literatura como: a coroa de heras, o tirso
46
 e a nébria
47
. Os 
personagens e elementos decorativos de Eufrônio perpassam todo o objeto e revelam um 
conjunto muito detalhado e com traços precisos. As vestimentas são bem delineadas no 
caimento, dobras, pregas, transparências etc. Através do jogo de sobreposição, os tecidos 
ocultam os corpos das mulheres, mas, ainda assim, revelam seus volumes e curvas. A 
festividade característica de Dioniso é representada pelos movimentos frenéticos dos corpos 
nus e vestidos que levemente se tocam. As Mênades e os Sátiros dançam e se contorcem 
embalados pelo ritmo das krotalas e do aulo; parece existir uma certa espontaneidade gestual 
em quase todas figuras. 
 Eufrônio apresenta a ação gestual e comportamental das personagens durante a 
celebração. Existe um movimento provocado pela dança dessas mulheres: pés e mãos que 
sobem e descem, sendo quase possível ouvir as flautas dos Sátiros e as krotalas nas mãos das 
Mênades; sons que as embalam no estado de inebriação profunda. A imagem é ordenada pelo 
compasso de uma dança e, apesar de cada figura apresentar uma forma de sentir, no rito 
parece existir um ritmo no esquema compositivo.  
                                                 
44
 As Bacantes, tragédia grega, escrita por Eurípides encenada por volta de 405 a.C., narra a história dos 
primeiros ritos a Dioniso e sua chega em Tebas e os conflitos gerados. Penteu foi o homem que despertou a fúria 
de Dioniso ao desafiá-lo e como consequência foi vitimado por uma morte brutal. Bacante ou baca deriva de 
Baco, Dioniso entre os romanos, e possui a mesma acepção que Mênade, termo grego. 
45
 Cântaro: vaso usado para beber. 
46
 Tirso: bastão adornado com heras e pâmpanos e com uma pinha no alto. 
47
 Nébria: pele de corça que se ata ao pescoço. 
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 Além das festividades que envolviam a passagem do cortejo, a presença de Dioniso 
também conferia a essas mulheres um ímpeto e força física sobre-humanos que foram 
mostrados tanto pelas imagens quanto pela literatura. As descrições nas passagens de As 
Bacantes, de Eurípides, e posteriormente em outros pesquisadores, dimensionam o poder de 
Dioniso e de suas seguidoras. A Ásia teria sido conquistada pelo jovem deus com seu exército 
composto por mulheres. Como descreve Vernant, Dioniso  
percorre todos esses territórios com exércitos fiéis, sobretudo mulheres que, sem 
dispor de armas clássicas do guerreiro, combatem a golpes de tirso, isto é, grandes 
hastes vegetais pontudas, nas quais são fixadas pinhas, e que têm poderes 
sobrenaturais (VERNANT, 2000, p. 151).  
 
 As passagens de Eurípides também falam da força dessas mulheres. Suas mãos tinham 
o poder de abater homens e animais “touro violentos e impetuosos nas aspas da fonte 
estatelavam o corpo no chão, batidos por milhares de mãos donzelas” (v. 743-745). A fúria 
dessas “mãos donzelas” foi mostrada por Eufrônio através do fragmento de psitere do Museu 
de Bellas Artes de Boston (Cat. nº 8), no qual ele apresenta as mulheres carregando um corpo. 
A pintura retrata três mulheres, duas delas carregam o torso masculino enquanto a outra as 
segue. As personagens Galena e Penteu – identificadas inscrições: Galene, Pentheus – estão 
relacionadas com o mito de Penteu. O momento retratado, mais precisamente, é o da morte ou 
pós-morte do rapaz. 
 O mito está associado ao ciclo dionisíaco. O episódio da morte de Penteu se passa em 
um dos rituais a Dioniso. As descrições narram que, durante essas celebrações, as mulheres 
entravam em um estado de delírio mítico e adquiriam força sobre-humana. Durante um desses 
ritos, Penteu as observava escondido e quando elas se apercebem disso, apoderam-se do 
intruso e o dilaceram, tal castigo seria motivado por uma vingança de Dioniso contra Penteu 
por este ter se oposto a propagação do seu culto.  
 A pintura de Eufrônio traz possivelmente o instante após a morte no qual as Mênades 
carregam os pedaços do corpo dilacerado e ensanguentado do homem, todavia, não é a 
história de Penteu que se pretende alcançar. O destaque está no protagonismo dessas mulheres 
na morte e na escolha do artista em retratar tal instante. 
 Tal como o corpo de Penteu, a ordem social vigente é desmembrada com a chegada de 
Dioniso que desperta nessas mulheres suas vontades e desejos. Os rituais femininos, como 
este, poderiam ser vistos como práticas que subvertiam os valores da sociedade e suas ações 
como questionamentos dos papéis sociais femininos. O trabalho doméstico que as dominava e 
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as mantinha em suas casas regia sua vida social. Elas estavam sempre sob os olhares da 
família e do restante da sociedade, contudo, essas mulheres, as quais fora imposta 
culturalmente a tarefa de educar e criar filhos, não desejam mais permanecer confinadas em 
seus lares. Como narra Eurípides, “as recém-paridas com seio ainda cheio deixam seus filhos 
e coroam-se de hera” (v.701-702). Elas renegam suas vidas conjugais em busca de uma 
manifestação de prazer e satisfação física e espiritual. Era por meio de um ritual que essas 
mulheres se tornam possuidoras de seus próprios corpos. As que praticavam dos rituais se 
esquivavam das regras sociais e morais para participarem desses momentos de deturpação 
social. Assim, “o objetivo de seu culto era o êxtase – que podia significar qualquer coisa como 
'sair de si mesmo' para uma profunda alteração de personalidade” (DODDS, 1988, p. 89). 
 Nos cultos à divindade, as venerações se manifestavam em diversos tipos de 
sentimentos e comportamentos que as mantinham em contato com o plano imaterial. O cálice 
do Museu do Louvre (Cat. nº 9), atribuído ao pintor Eufrônio, apresenta outra dimensão 
comportamental das mulheres durante o ritual – além das descritas –: a dimensão sexual. O 
sexo, nesse ponto, poderia ser interpretado como ponte de conexão entre o terreno e o divino, 
sendo uma ligação que é mais que meramente física, mas que transcende ao espiritual.  
 Neste sentido, o sexo poderia ser entendido como divino, mas, ao mesmo tempo, ainda 
seria uma espécie de força de resistência feminina que impulsiona a mulher. Mesmo 
admitindo a essa prática uma conotação religiosa e mística, ela continua tendo o sexo e o 
prazer como princípios. O estranhamento causado pela equação religião mais sexo é fruto de 
um pensamento moral cristão arraigado na sociedade ocidental. Para compreender as práticas 
religiosas gregas é preciso “abster-se de 'cristianizar' a religião que se estuda, interpretando o 
pensamento, as condutas, os sentimentos do grego (…) tendo por modelo o crente de hoje” 
(VERNANT, 2006, p. 3).  
 O sexo se combina com a religião e revelam os impulsos repulsivos que o homem 
“civilizado” tanto tenta refrear em suas mulheres. A tradição ocidental de representação 
feminina dominou sua sexualidade e a aprisionou em quadros com figuras nuas das quais 
foram extraídas qualquer forma de vontade sexual, assim essas mulheres foram transformadas 
em objetos de fetiche aos olhares de seus observadores masculinos. 
Na forma artística do nu europeu, os pintores e os proprietários-espectadores eram 
geralmente homens, e as pessoas, em geral as mulheres, eram tratadas como objetos. 
Esse relacionamento desigual está tão fortemente fincado em nossa cultura que ainda 
estrutura a percepção (BERGER, 1999, p. 65). 
 
 “A sexualidade é uma das vozes mais pessoais, engajadas e carregadas de valores. É 
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também uma das mais exigentes teoricamente, porque o sexo está na encruzilhada de 
natureza, psique e cultura” (DIMEN, 1987, p. 43) o modo como se estabelecem as noções 
sexuais se relaciona com desenvolvimento histórico de determinada cultura. Na cultura 
ocidental a sexualidade feminina fora restrita a maternidade e retirada na esfera do desejo e 
prazer, assim, “para toda mulher (…) a sexualidade está inextricavelmente enredada com a 
reprodutividade: em outras palavras, com a procriação, o relacionamento e sociabilidade, tal 
como são sentidos e tal como estão instituídos” (DIMEN, 1987, p.52). A poética nessas 
pinturas reside nas atitudes das mulheres, na força e resistência para se tornarem parte do 
organismo social ou ao menos perturbá-lo. Através dos ritos elas colocam na esfera pública a 
sexualidade feminina que fora restringida ao âmbito privado. Elas retomam sua sexualidade 
como instrumento do seu próprio prazer, desvinculada da reprodução. As imagens reverberam 
um desejo fortalecedor no qual impera a vontade de seus próprios corpos. 
 Os pintores ligados ao círculo de Eufrônio também representaram o Menadismo sobre 
diferentes aspectos.  
 O estano do Museu do Louvre (Cat. nº 10) realizado pelo pintor Esmicro apresenta 
Dioniso – identificado por inscrição: Dyonysos – acompanhado por duas Mênades, uma delas 
posicionada à esquerda Choran[thé] – identificada por inscrição – encantando uma serpente e 
outra à direita Rhodanthé – identificada por inscrição – segurando um tirso (Figura 10a). As 
três personagens têm suas vestes muito detalhadas, apresentando camadas de panejamentos 
pregueados. Os corpos de Dioniso e da Mênade com a serpente parecem se unir e se afastar ao 
mesmo, o encontro entre os pés conecta os dois enquanto se entretêm com a serpente em 
movimento. A dupla parece conferir uma harmonia geométrica ao conjunto e se destacam do 
resto. Na outra face (Figura 10b), um grupo formado por uma Mênade – nomeada por 
inscrição: Cle[.]ina – e dois Sátiros – nomeados por inscrição: Lyseléos; Léoso[...] – 
representa o cortejo. As figuras são dançantes e se movimentam como se acompanhassem 
uma música. 
 Ao refletir sobre o contexto religioso no qual essas imagens se originam, fica evidente 
a diferente concepção que o sexo adquire nesses ritos, no entanto, suas interpretações são 
marcadas pelo silenciamento das práticas religiosas e sexuais femininas e pela constante 
domesticação dos seus corpos e anulação do seu arbítrio. A sexualidade feminina é 
comumente esvaziada de autonomia e as interpretações seguem a prerrogativa de colocar as 
mulheres numa posição de inferioridade e submissão em relação aos homens. As motivações 
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sexuais que estão integradas ao universo religioso são observadas a partir de uma ideia de 
subordinação das mulheres e de inexistência de uma vontade que as impulsionaria. O modo de 
analisar essas imagens é constantemente deturpado e fundamentado sobre pré-conceitos que 
universalizam os comportamentos sexuais e religiosos femininos e pregam sua castidade. 
Assim, das práticas sexuais das mulheres que aparecem nessas imagens são sempre extraídas 
a vontade, a consensualidade e o prazer. O sexo nos rituais dionisíacos é constantemente 
marcado pela violência sobre os corpos femininos porque as Mênades são sempre colocadas 
numa posição de fragilidade, descritas como atacadas por Sátiros, mesmo quando as imagens 
mostram outra possibilidade de interpretação.  
  O fragmento de cálice do Museu do Louvre (Cat. nº 11), atribuído ao pintor Onésimo, 
apresenta um possível encontro entre uma Mênade e um Sátiro. A imagem apresenta frações 
de dois corpos nus, um feminino e outro masculino, mas apenas uma parte da aproximação do 
Sátiro junto à Mênade pode ser vista. Devido a perda do restante e mediante as características 
iconográficas dessa figura masculina, é apenas possível inserir a cena nos ritos dionisíacos. 
Diferentemente do cálice do Museu Arqueológico de Aleria (Cat. nº 12), também atribuído a 
Onésimo, cuja imagem é mais completa e pode-se de fato observar a expressão de algumas 
personagens,  o vaso mostra cenas de encontros entre Mênades e Sátiros. Uma das faces 
(Figura 12a) mostra uma Mênade deitada que toca krotalas enquanto um Sátiro se aproxima e 
a toca. Na outra face (Figura 12b), a expressão da Mênade, tem a face voltada para cima e 
uma das mãos sobre a cabeça, podendo ser associada ao prazer e satisfação, como se ela se 
deleitasse com a presença do Sátiro – como nas expressões das figuras masculinas nas cenas 
de banquetes (Figuras 1d; 2b). Reclinada sobre uma almofada em uma posição na qual seu 
corpo parece esperar e consentir com a aproximação. Os encontros entre as Mênades e os 
Sátiros, que sempre são discursivamente marcados pela brutalidade e pela coerção das 
mulheres, nessas duas imagens parecem apresentar um caráter consensual se observados sob 
outro olhar mais atento às expressões dos personagens do que as ideias consolidadas de coito 
forçado entre as mesmas. As imagens podem mostrar novas formas de pensar esses rituais e a 
participação das mulheres neles. 
 O pintor Oltos possui uma sequência de vasos com Sátiros e Mênades cada um deles 
com variações de esquemas. O cálice do Museu Nacional de Copenhague (Cat. nº 13) 
apresenta uma forma mais simples do cortejo composta por três personagens que dividem o 
espaço com a decoração secundária de flores lótus. Ao centro, uma Mênade é representada 
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entre dois Sátiros itifálicos. Apesar da simplicidade do esquema com poucos personagens, se 
comparado aos demais o pintor realiza uma imagem com inúmeros detalhes no tratamento do 
tecido e rostos. As roupas da mulher possuem um longo drapeado transparente que revela suas 
curvas. 
 O cálice dos Museus Reais (Cat. nº 14) segue o mesmo esquema do anterior, ou seja, a 
organização de grupos (em ambas as faces) com três personagens acompanhados de adornos 
secundários (flores de lótus). Em um dos lados, um Sátiro tenta dominar uma mula enquanto 
Dioniso a espanta com um tirso (Figura 14a) e, no outro, uma Mênade tocando krotala embala 
o ritmo da dança de dois Sátiros (Figura 14b). Os retratos dos Sátiros são distintos dos usuais, 
estes não aparecem com o órgão sexual ereto e em grandes proporções, mostrando que até 
mesmo as representações dos Sátiros podem ser diferentes da iconografia popularmente 
difundida.  
 Diferentemente da composição dos vasos anteriores, no cálice do Museu Cívico de 
Orvieto (Cat. nº 15), atribuído ao pintor Oltos, a representação da celebração dos rituais 
dionisíacos ocupa todo corpo do vaso. A cerâmica é completamente tomada pelo cortejo de 
Dioniso com suas personagens saltitantes, animadas pela música. A falta de elementos 
decorativos secundários confere uma ilusão de continuidade entre as duas faces. 
 Considerando que a ânfora do Museu do Louvre (Cat. nº 16) também contêm 
representações desse ritos, o pintor Oltos teria produzido imagens totalmente diferentes se 
comparadas às demais. As descrições de estudiosos frequentemente relatam que as relações 
sexuais que aconteciam durante os rituais não eram consensuais e os Sátiros atacavam as 
Mênades. Entre estes primeiros pesquisadores não existia a ideia de que as mulheres tivessem 
alguma vontade sobre isso. As cenas das Mênades com os Sátiros de Oltos apresentam outro 
tipo de situação na qual as mulheres não aparentam ser tão submissas quanto afirmavam. Uma 
das Mênades é retratada subjugando um Sátiro. Essa mulher ao mesmo tempo segura e 
ameaça o Sátiro com a serpente enquanto ele tenta detê-la. Tal imagem poderia falar da força 
física dessas mulheres, proveniente de Dioniso, e que elas se divertiam com essas práticas de 
encantamento de animais. 
 As imagens dessas mulheres integram o complexo universo de práticas religiosas 
gregas. As Mênades tiveram um protagonismo durante os cortejos e celebrações e também 
ocuparam importante posição nas pinturas dos rituais dionisíacos nas cerâmicas. Elas 
aparecem sob diversos esquemas que dialogam com a concepção do ritual difundida pela 
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literatura, mas também existem pinturas que se distanciam das associações de caráter 
celebrativo ou sexual para apresentar uma imagem mais simplificada dessas mulheres. O 
cálice de Leipzig (Cat. nº 17), atribuído ao pintor Oltos, apresenta, em cada uma das faces, 
uma representação individual de uma mulher carregando krotalas. As krotalas, apesar de 
também estarem presentes em outros contextos, são comumente atributos das Mênades e, por 
consequência, tal imagem acaba por se integrar ao contexto religioso apresentado com suas 
personagens de destaque. O cálice é adornado com essas duas figuras em meio a decorações 
secundárias de olho grego – elemento apotropaico
48
 – e palmetas. 
 Outra possível interpretação para esse cálice é a de que poderia representar duas 
musicistas. As mulheres tocando esses instrumentos figuram tanto nas cenas banquetes como 
nas de Menadismo e, pela falta de outros elementos iconográficos, tal imagem poderia ser 
pensada como representação do universo artístico feminino de instrumentistas que 
compunham o ciclo de amizade dos pintores. Uma mesma personagem pode suscitar 
diferentes interpretações que variam de acordo com a maneira que escolhemos olhar para 
essas imagens.  
 Apesar dos diálogos criados entre as representações iconográficas e a literatura, é 
importante refletir que, como coloca Sian Lewis, a iconografia não tem a simples função de 
reafirmar as ideias da literatura (LEWIS, 2006, p. 31). A partir dessas análises, pode ser 
observado que a literatura grega contribui para a compreensão e identificação dos mitos, ritos, 
etc. e sua importância para os estudos é inegável. No entanto, o que se pretende salientar é 
que por apresentar apenas uma visão da história da sociedade, por vezes, a literatura pode ser 
indiferente à participação feminina. Se a literatura fora elaborada sobre discursos masculinos 
dominantes e estereótipos sociais específicos, ela não pode representar universalmente todas 
as mulheres gregas sem elaborar um julgamento sobre seus comportamentos. As atitudes que 
não são condizentes com as normas estabelecidas serão sempre observadas de maneira 
equivocada. Como outrora mencionado, tornou-se consenso entre os pesquisadores que, na 
literatura grega antiga, a mulher ocupou um papel social secundário em relação ao homem, no 
entanto, o mesmo não pode ser afirmado sobre a pintura em cerâmica porque ela mostra que 
as mulheres possuem um papel diferente, mas não menos importante que o dos homens (Cf. 
LISSARRAGUE, 1993).  
 Como descreve Lewis os pintores trabalhavam independentemente das fontes 
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literárias. As versões das histórias dos pintores são raramente tentativas de “ilustrar” uma 
versão escrita conhecida e, de fato, às vezes indicam variações de uma história não registrada 
na forma literária (LEWIS, 2006, p. 25). As tradições imagética e literária são autônomas e 
possuidoras de uma lógica própria. Ambas podem preservar as mesmas tradições, mas é 
preciso considerar que elas têm produtores, meios e públicos distintos. A cerâmica apresenta 
diferentes esquemas iconográficos para representar as mulheres que falam, tanto dos mitos, 
quanto da vida cotidiana na pólis. Suas imagens possuíam uma autonomia em relação à 
literatura e quando vistas sobre outras perspectivas podem revelar universos e práticas 
completamente novos. 
 
2.5. Cenas de guerras 
 As representações em contextos bélicos ocuparam um grande número de cerâmicas. 
Ao longo dos séculos, as cenas de armamentos, dos duelos, do carregamento dos corpos dos 
guerreiros mortos, povoaram os vasos, bem como o imaginário ático. As guerras ocuparam 
papel central na literatura e através dela os feitos dos heróis gregos foram cantados. As 
pinturas, do mesmo modo, se ocuparam desses feitos e dedicaram especial atenção aos heróis, 
mas também colocaram as mulheres em cena em imagens que podem nos levar a discutir a 
importância dessas representações no mundo antigo. A dimensão social que esses eventos 
adquiriam se caracteriza como um componente cultural crucial com relações diretas com os 
contextos cotidianos e envolvimento de toda sociedade. As mulheres estavam inseridas nesse 
universo tanto quanto os homens e, apesar de não lutarem efetivamente, tiveram uma forma 
de atuação diferente, mas que não pode ser menosprezada.  
 
2.5.1. A Guerra de Troia e o envolvimento da pólis com a guerra 
 No Mediterrâneo, as guerras representavam a conquista sobre os seus inimigos e 
também a valorização e prevalecimento de um modelo de sociedade sobre outro. As regiões 
onde houve assentamentos gregos passavam a ser organizadas sob os mesmos regimes das 
poleis. Como descreve Maria Helena da Rocha Pereira, a pólis
49
 era um sistema de vida, e, 
por consequência, formava os cidadãos que nela habitavam (ROCHA PEREIRA, 2006, p. 
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 Cada pólis era uma pequena nação, e a Hélade uma unidade supranacional de modo que, sentiam-se gregos 
(helenos) não pelo critério da raça, mas pela identidade de língua, religião, costumes, enfim, pela cultura. No 
entanto, apesar dessa aparente unidade os gregos que viviam numa determinada pólis estavam sujeitos apenas às 
suas leis (ROCHA PEREIRA, 2006, p. 172).  
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172). Os ideais da pólis estavam difundidos pela sociedade e acompanhavam a formação dos 
guerreiros que eram educados através de um modelo cívico específico. De fato, o ensino era, a 
princípio, exclusivamente militar, com a finalidade única de adestrar os futuros defensores da 
pólis no manejo das armas, mas, aos poucos, ele foi sendo substituído por um sistema 
harmônico das faculdades. O lugar onde isso primeiro se verificou foi em Atenas no séc. VI 
a.C. No final dessa época, o ideal a ser atingido não era somente o de alcançar a glória, como 
os grandes heróis, mas a busca por algo mais completo. Assim, junto a aprendizagem militar 
foram acrescidas outras formas de educação e ensino, através das quais se pretendia alcançar, 
simultaneamente, a excelência moral e física. Desenvolvia-se o corpo com exercícios 
apropriados e edificava-se o espírito com a leitura e canto das obras dos grandes poetas 
(ROCHA PEREIRA, 2006, p. 369; 382).  
 A importância da guerra para a educação cívica dos jovens é explicada por inúmeros 
estudos, mas esses eventos não se restringiam apenas aqueles que neles combatiam. Eles 
possuíam uma ampla dimensão social abarcando toda pólis. Como descreve José Geraldo 
Costa Grillo, “a guerra foi um fenômeno marcante da sociedade ateniense, envolvendo toda a 
cidade, isto é, não somente os que atuavam no campo de batalha, mas também aqueles que 
permaneciam em suas casas” (GRILLO, 2010, p. 45). Homens, mulheres, idosos figuram em 
imagens mostrando que, além dos jovens guerreiros, outros membros da sociedade estavam 
imersos nesse universo e também poderiam ser retratados. As imagens nos contextos bélicos 
podem fornecer meios para entender as implicações sociais das guerras e as relações com a 
construção coletiva.  
A Guerra de Troia não está apenas presente na memória coletiva dos atenienses, ela 
é um dos conteúdos essenciais, ou seja, um conjunto de imagens do passado que a 
sociedade ateniense conserva e reconhece enquanto elemento significativo da sua 
história; conjunto que, na realidade, é resultado de um constante trabalho de seleção 
e de reconstrução do próprio passado, a partir das experiências do presente 
(GRILLO, 2010, p. 33). 
 
 As pinturas com referência à Guerra de Troia se destacam na produção vascular e se 
apresentam como elemento significativo para a cultura e história ateniense. Como destaca 
Grillo, a Guerra de Troia fora parte importante do imaginário coletivo ateniense nos séculos 
VI-V a.C., sob o qual a cidade fundamentou seus valores, sua sociedade e os respectivos 
papéis sociais de seus cidadãos. As suas representações são manifestações do modo como a 
própria sociedade se colocava face à guerra. 
A Guerra de Troia um elemento constitutivo do imaginário ateniense nos séculos VI-
V a.C.; remeter sua iconografia às representações dos atenienses sobre a atividade 
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guerreira em seu próprio tempo; serem suas imagens pintadas manifestações da 
imagem que a cidade de Atenas faz de si mesma em relação à guerra; e ser a Guerra 
de Troia um acontecimento presente na memória coletiva dos atenienses, no qual a 
cidade fundamenta seus valores, sua sociedade e os respectivos papéis sociais de 
seus cidadãos; é por entender que há uma relação entre imagens e sociedade e que as 
imagens são construções do imaginário social, que permitem um a aproximação às 
representações coletivas (GRILLO, 2010, p. 33). 
 
 Os papéis sociais podem ser discutidos a partir das imagens, considerando a presença 
das mulheres também como representações da organização da sociedade. A cratera em cálice 
do Museu do Louvre (Cat. nº 18), do pintor Eufrônio
50
, apresenta um grupo de mulheres 
testemunhando a luta entre Héracles e Anteu. As três mulheres acompanham a disputa com 
inquietação e foram representadas como se estivessem se movendo, correndo de um lado para 
o outro do vaso. Elas levam a mão à cabeça, erguem os braços, agitam os tecidos das vestes 
com seus movimentos revelando alguma preocupação. As mulheres não apenas assistem e 
testemunham o duelo, mas também lamentam, se afligem e expressam sua dor e desespero 
através dos seus gestos. Apesar de as guerras, batalhas e disputas estarem atreladas às 
estruturas que formaram e educaram essa pólis, a presença dessas mulheres poderia falar das 
preocupações da sociedade diante da violência. Talvez esse grupo mostre que não eram todos 
que estavam de acordo com tais práticas. O grupo de mulheres de Eufrônio, assim como toda 
a pintura, apresenta uma riqueza muito grande de pormenores nas construções dos corpos e 
panejamentos. As personagens parecem harmonicamente distribuídas no plano.  
 Outra imagem presente no cálice de Munique (Cat. nº 19), do pintor Eufrônio
51
, 
também apresenta uma mulher acompanhando uma disputa. Na pintura, Héracles luta contra 
Gérion e novamente uma mulher aparece com as mãos na cabeça. Ela lamenta enquanto 
observa. Além dessa mulher, a deusa Atena também aparece em cena se colocando no 
combate para amparar seu protegido. A deusa guerreira é representada armada com lança e a 
égide. Ela
52
 fora uma das divindades mais importantes do universo religioso. Na Ilíada, ela 
participa igualmente no combate e seus favoritos na Guerra de Troia foram Aquiles, 
Diomedes, Ulisses etc. e, do mesmo, modo protege Héracles. Atena é considerada, no mundo 
grego, e especialmente na sua cidade, Atenas, como deusa da Razão e era frequentemente 
acolhida pelas cidades como protetora e patrona. Além de Atenas, ela possuía templos na 
cidadela de cidades como Esparta, Mégara, Argos entre outras. Em Troia, a deusa recebia um 
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 Atribuição através de assinatura presente no vaso.  
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 Atribuição através de assinatura presente no vaso.  
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 Égide: uma espécie de couraça de pele de cabra. 
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culto especial sob a forma de uma estátua muito antiga, chamada Paládio. Essa estátua era 
considerada como a garantia de sobrevivência da cidade (Cf. GRIMAL, 2011). Existe uma 
grande movimentação das personagens ao longo da imagem. De uma alça a outra as figuras 
foram dispostas cobrindo toda a face do vaso. Elas aparecem em diferentes posições e a 
riqueza de detalhes na composição relevam as marcas estilísticas de Eufrônio e a habilidade 
com a qual dominava a técnica do desenho.  
 Outras divindades femininas foram representadas nos contextos das batalhas, como no 
cálice do Museu Thorvaldesen em Copenhague (Cat. nº 20), atribuído ao pintor Oltos, no qual 
mostra uma mulher, possivelmente a deusa Afrodite, intervindo na luta entre Diomedes e 
Eneias. Segundo a mitologia, Eneias, herói troiano e filho de Afrodite, é ferido por Diomedes 
durante os confrontos nas muralhas de Troia. A preocupação com o filho impulsiona a deusa a 
tentar salvá-lo durante o embate e ela também acaba sendo ferida (Cf. GRIMAL, 2011). 
Afrodite ocupa o centro do vaso com os braços abertos entre os dois guerreiros. Eneias já fora 
ferido e o próximo golpe de Diomedes a atingirá. Toda a cena é acompanhada por outras 
personagens, mas as perdas na imagem dificultam a identificação das mesmas.  
 As divindades estiveram em constante atuação no mundo grego. Entre o religioso e o 
social, o doméstico e o cívico não existiu uma oposição nem corte nítido, assim como entre 
sobrenatural e natural, divino e mundano. A religião grega não se constituiu como um setor à 
parte, fechado em seus limites e superpondo-se à vida familiar, profissional, política ou de 
lazer, sem confundir-se com ela (VERNANT, 2006, p. 7). O estano do Museu Britânico (Cat. 
nº 21), do pintor Esmicro
53
, mostra a deusa Atena entre os guerreiros Ájax e Heitor, combate 
também presente na Guerra de Troia. A face inteira se ocupa somente desses três personagens. 
Ao centro, entre as duas lanças, com os braços abertos, está Atena. Imagens como esta 
mostram a intervenção divina no plano terrestre e, nesse caso, mais especificamente, durante 
as guerras e disputas. Tal como na Ilíada de Homero, os deuses, nesses vasos, misturam-se 
aos homens, combatem com os heróis que protegem e os advertem dos perigos eminentes 
(ROCHA PEREIRA, 2016, p. 113).  
 Nesse sentido, as pinturas também se conectam a religiosidade e apresentam as formas 
sob as quais a religião grega se manifestava. As crenças religiosas estão presentes no 
imaginário coletivo e também se revelavam em imagens que mostram a relações entre os 
seres humanos e suas divindades. Os gregos e os deuses estiveram intimamente conectados e 
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não em esferas separadas. Como descreve Jean-Pierre Vernant, “em sua presença num cosmos 
repleto de deuses, o homem grego não separa, como se fossem dois domínios opostos, o 
natural e o sobrenatural. Estes permanecem intrinsecamente ligados um ao outro” 
(VERNANT, 2006, p. 5). As vidas cívica e religiosa se amalgamavam e não se constituíam 
como sistemas opostos. 
 Não apenas as lutas épicas figuraram nos vasos como também outras que não puderam 
ser identificadas ou ser inseridas nesse imaginário homérico. O cálice do Museu Nacional 
Hermitage (Cat. nº 22), atribuído ao pintor Onésimo, é permeado por homens lutando. Na 
pintura, socos, chutes, empurrões são deflagrados em meio a uma confusão de braços, pernas 
e mãos. O tratamento estilístico das figuras parece ser mais esquemático. Os corpos são 
compostos por poucas linhas, mostrando apenas os músculos principais do tórax, abdômen, 
costas e pernas. Em uma das faces (Figura 22b), uma única mulher é representada e sua 
posição pode gerar diferentes interpretações. Assim, ou a personagem e o homem ao seu lado 
estariam sendo atacados pelo grupo ou ainda ela interviria na luta para defender o homem que 
está prestes a ser agredido, pois a mulher se coloca diante do homem no instante do soco.  
 A ânfora com pescoço do Museu do Louvre (Cat. nº 23), atribuída ao pintor Oltos, 
apresenta Helena e Menelau (ou um guerreiro perseguindo uma mulher devido a falta de 
identificação). Se considerarmos que a imagem pertence ao imaginário da Guerra de Troia, 
esse seria o instante no qual Menelau reencontra Helena e tenta levá-la de volta a Esparta. A 
mitologia narra esse encontro como um momento da cólera de Menelau, ao rever a esposa, 
como também da posterior reconciliação entre os dois (Cf. GRIMAL, 2011). A ira de Menelau 
e a violência deflagrada contra Helena é marcada pela forma como o pintor representou os 
dois. Menelau aparece segurando Helena pelo braço enquanto desembainha sua espada. A 
violência parece ser recorrente no contexto na guerra e as mulheres também não poupadas da 
ira dos homens e de suas vontades.  
 A ânfora do Museu Britânico (Cat. nº 26), atribuída ao pintor Oltos, apresenta outro 
modo de compor o vaso e arranjar as personagens. O esquema, quando comparado ao 
anterior, parece se mostrar menos como uma construção narrativa que permitiria ao 
observador imaginar os desdobramentos de uma história para talvez se aproximar da 
construção de retratos. O sentido de retrato não estaria necessariamente associado a uma fiel 
representação do indivíduo, como na concepção moderna, mas na criação de uma imagem 
idealizada. Nesse caso, a partir dessas personagens, construir uma idealização do herói e de 
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suas virtudes:  
Um portrait é um portrait e não se torna tal somente através daqueles para aqueles 
que nele reconhecem o retratado (…) Porque um portrait não pretende, de forma 
alguma, reproduzir a individualidade que ele representa, tal qual ela se dá aos olhos 
deste ou daqueles entre os seus próximos. Antes, parece necessária uma idealização 
que possa percorrer as infinitas gradações, do representativo até o que haja de mais 
íntimo (GADAMER, 1997, p. 236; 240). 
 
 O retrato teria um entendimento muito mais amplo que não estaria baseado apenas na 
real semelhança com o retratado, mas com a criação de modelos idealizados de heróis 
identificáveis.  
 Apesar do princípio da igualdade natural de todos os homens – livres ou escravos – ter 
sido proposto pela primeira vez no séc. VI a.C. por um Sofista grego, Alcidamante, e o da 
igualdade entre homens e mulheres para as mais altas tarefas da pólis ter sido uma das teses 
sustentadas por Platão na República
54
 (ROCHA PEREIRA, 2006, p. 185); mesmo quando as 
mulheres da Antiguidade são colocadas em imagens lado a lado com os homens, suas 
representações sempre significam menos e são entendidas apenas como recurso estilístico e 
não intenções dos pintores em retratar as mulheres presentes no imaginário coletivo ou na 
sociedade. 
 Oltos realizou duas representações no mesmo vaso. Em uma das faces está Aquiles  – 
identificado por inscrição: Achileus – com barba longa e cabelos encaracolados, vestindo uma 
couraça e elmo, portando uma lança e um escudo (Figura 26b) e, na outra, Briseide  – 
identificada por inscrição: Briseis – trajando um chíton pregueado e florido, aparece um 
carregando uma flor (Figura 26a). Além de uma possível relação com o retrato, a imagem 
pode também suscitar reflexões acerca das formas de inserção das mulheres no mundo antigo. 
Além das esposas existiram também as mulheres que foram escravizadas ao longo das 
guerras. A constante desvalorização e depreciação da imagem das populações escravizadas faz 
com que não existam muitas reflexões sobre suas representações e sobre sua importância nas 
sociedades, assim, tornou-se significativo a imagem de Briseide com identificação ao lado de 
Aquiles. Talvez o fato de ser colocada junto a Aquiles acabe por apresentar Briseide como sua 
companheira. Segundo a mitologia, Aquiles a amava, nos fazendo pensar sobre o status do 
escravo na Antiguidade. A história de Briseide está inserida no universo de raptos, sequestros 
e escravidão da Antiguidade. Briseide fora levada por Aquiles de sua terra natal após o 
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falecimento de seu esposo e a partir de então tornara-se sua escrava (Cf. GRIMAL, 2011). 
Situações como de Briseide são descritas em meio as trajetórias dos homens, mas sem 
reflexão muito ampla e suas implicações sociais. 
 Os raptos e sequestros são usualmente descritos entre aventuras amorosas dos heróis. 
O cálice do Museu Britânico (Cat. nº 24), atribuído ao pintor Eufrônio, apresenta um desses 
acontecimentos: o rapto de Antíope por Teseu. Tal episódio apresenta muitas versões entre os 
mitógrafos, sendo a mais difundida aquela na qual Antíope, uma das Amazonas, teria sido 
raptada por Teseu após a estadia do rapaz na terra das Amazonas. A fuga de Teseu levando 
consigo Antíope fora representada por Eufrônio. Na imagem, Antíope aparece sendo 
carregada sobre os ombros enquanto o rapaz adentra uma biga
55
. Ela parece se agitar no ar e 
resistir a partida. Em resposta ao sequestro, as Amazonas teriam avançado contra Atenas e se 
apoderado da Ática, fixando seu campo na própria cidade, no entanto, a vitória teria sido 
passageira e acabaram por ter uma de suas alas aniquiladas pelos atenienses, tendo que assinar 
a paz (Cf. GRIMAL, 2011). A imagem de Eufrônio ocupa toda a face e nela pode ser 
observada a atenção aos detalhes que marcam as pinturas do artista. Os animais e as 
personagens em cena são desenhados com particular atenção. As linhas que dão forma as 
figuras são muito precisas.  
 O cálice do Museu Ashmolean em Oxford (Cat. nº 25), atribuído ao pintor Oltos, 
também mostra Antíope sendo raptada por Teseu. As duas faces do objeto parecem se 
entrelaçar narrativamente. De um lado, Antíope aparece sendo carregada por Teseu em 
direção ao carro (Figura 25a). Quando comparada ao vaso anterior, a pintura parece 
reverberar muita agitação e movimentação, as personagens parecem “livremente” arranjadas 
no espaço e, tanto Teseu, quanto os guerreiros que o acompanha são representados correndo. 
Os cavalos que puxam a biga se levantam e relincham no ar como se estivessem partindo. 
Antíope estende seu braço na direção das companheiras como se clamasse por ajuda. Essas 
duas Amazonas foram representadas na outra face. Elas figuram montadas em seus cavalos e 
partem para atender Antíope, mas são impedidas pelos cúmplices de Teseu que se colocam 
entre elas com suas lanças (Figura 25b). 
 Essas formas de dominação masculina presentes nos contextos das guerras parecem 
ser transpostas para estruturas de poder dentro da sociedade e colaboram com normalização 
da violência imputada contra as mulheres. 
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2.5.2. Amazonomaquia 
 No mundo antigo existiram as Amazonas, uma comunidade de mulheres conhecidas 
por sua força e habilidades de guerra. Imaginadas como poderosas guerreiras a serem 
combatidas, essas filhas de Ares e suas batalhas foram representadas em inúmeros vasos
56
. As 
batalhas contra as Amazonas foram parte das narrativas de heróis como Héracles ou Teseu. 
 A derrota mítica das Amazonas tornou-se, na retórica das orações fúnebres, clássicas 
de Atenas; uma das grandes realizações do passado ático que simbolizava o resgate dos 
gregos da escravidão nas mãos de conquistadores estrangeiros. Nesses discursos fúnebres, 
imaginavam-se as Amazonas, através de sua ganância pela fama e pelo império, até a sua 
queda – o tipo de empreendimento em que a própria Atenas se engajou na segunda metade do 
século V a.C. As Amazonas desempenharam um papel central na arte e na ideologia da Atenas 
arcaica e clássica, mas foram continuamente reimaginadas para servir a uma cultura e um 
política em mudança. Os mitos das Amazonas como uma sociedade governada por mulheres 
são um estudo de caso para compreender maneiras pelas quais o gênero foi usado para 
conceituar questões e problemas culturais centrais no período clássico (FANTHAN; FOLEY; 
KAMPEN; POMEROY; SHAPIRO, 1994, p. 128). 
 A cratera com volutas do Museu Arqueológico Nacional Gaio C. Mecenate de Arezzo 
(Cat. nº 27), atribuída ao pintor Eufrônio, apresenta uma Amazonomaquia, ou batalha das 
Amazonas. Na imagem foram pintadas algumas Amazonas durante combate contra os gregos, 
liderados por Héracles. A face A (Figura 27a) mostra o enfrentamento direto entre os dois 
grupos e as consequentes baixas no exército amazônico. Duas Amazonas são representadas 
sagrando, no chão, Toxis e Cydoimé – identificadas por inscrição – enquanto outras, Thraso e 
Hypsipyle – identificadas por inscrição –, empunham arcos na direção dos gregos. A 
disposição dos corpos exprime o tumulto provocado pela disputa: braços, pernas, armas 
ocupam todo o quadro. As figuras em cena apresentam uma riqueza de detalhes tanto no 
tratamento dos corpos – com os músculos bem marcados –, como nas armaduras e roupas 
confeccionadas minuciosamente. Na face B (Figura 27b), uma tropa de Amazonas, formada 
por hoplitas e arqueiras, marcha (ou corre) em direção a batalha. As Amazonas são 
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representadas em paramentos bélicos portando lanças, escudos, elmos, aljavas etc. e são 
dispostas em fila na imagem – como se a sequência de passos respeitasse uma cadência e elas 
corressem num mesmo ritmo. A presença feminina se destaca nessa pintura cuja composição 
perpassa todo o vaso. De uma alça a outra vê-se encontros e desencontros de pernas, braços, 
escudos e armas. 
 O cálice do Museu Britânico (Cat. nº 28), atribuído ao pintor Oltos, também é descrito 
como uma Amazonomaquia. Na face A (Figura 28a), paramentadas da mesma forma (com 
couraça, elmo, escudos), as Amazonas enfrentam os guerreiros. Na composição, as Amazonas 
se intercalam entre os gregos e lutam contra os mesmos. Na face B (Figura 28b) um homem 
executa uma arqueira e uma Amazona enfrenta outro homem. Esses homens, diferentemente 
dos anteriores, foram pintados nus pelo artista. As figuras são mais esquemáticas, desenhadas 
com poucas linhas e pintadas sem tantos detalhes ou ornamentos. 
 O cálice do Museu Britânico (Cat. nº 29), atribuído ao pintor Oltos, também mostra o 
encontro de Héracles com as Amazonas. Representado no centro da imagem, ele avança em 
direção a uma Amazona que o enfrenta com uma lança. Ao ver Héracles, uma arqueira corre 
na direção oposta (Figura 29a). As personagens são apresentadas com adornos característicos 
que permitem situá-las num contexto. Elas são distribuídas de modo a ocupar toda face do 
vaso.  
 Além do imaginário das batalhas, as Amazonas também foram representadas sob 
outras formas: em imagens individuais no medalhão interior ou na parte exterior dos vasos, 
por exemplo. Como no interior do cálice do Museu Gregoriano Etrusco no Vaticano (Cat. nº 
30), atribuído ao pintor Oltos, onde uma Amazona aparece portando um escudo. Ela é 
retratada vestindo uma couraça e um elmo. Ou como na ânfora do Museu do Louvre (Cat. nº 
31), do pintor Eufrônio
57
, na imagem de Antoxénos, uma das Amazonas, identificada por 
inscrição. O retrato fornece informações sobre as vestimentas e pode enquadrar a personagem 
como guerreira Amazonas. Antoxénos é retratada sozinha carregando um arco e uma aljava. 
As inscrições nos vasos têm constantemente sido interpretadas e associadas a personagens 
reais e de importância para o imaginário coletivo do período. Nesse sentido, o retrato de 
Antoxénos pode evidenciar que não apenas os heróis figuraram nas pinturas, mas também as 
mulheres de outras regiões tinham notoriedade e decoraram os vasos. 
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2.6. Cenas de casamentos 
 Os rituais como os casamentos estiveram presentes em inúmeros vasos. As cenas 
relativas às essas cerimônias apareceram ao longo da tradição vascular sob as mais variadas 
formas, diferentes entre si. De uma imagem a outra, alguns elementos permaneceram, no 
entanto, não se pode afirmar a existência de uma iconografia canônica para a representação do 
casamento. As informações textuais, apesar de incompletas, levam a acreditar que tais 
cerimônias aconteciam em certas etapas, como uma espécie de ritual de passagem: desde a 
separação da jovem da família, a transferência da noiva da casa do pai para a do esposo, até a 
sua integração na nova família. As etapas desse percurso ocuparam diferentes relevâncias na 
imaginária ateniense e o momento da transferência se situa no lugar mais importante. Nas 
pinturas, algumas personagens têm papéis específicos, no entanto, as imagens não se ocupam 
de todos os envolvidos e, do mesmo modo, a imaginária nem sempre mostra todos os 
momentos característicos das cerimônias de casamentos (LISSARAGUE, 1993, p. 206).  
 Na pintura vascular, “a tradição iconográfica das representações do casamento 
começa, com efeito, pelo tema das bodas de Tétis e Peleu, que durante muito tempo servirá de 
paradigma para mostrar um cortejo nupcial” (LISSARAGUE, 1993, p. 207). Tétis é uma das 
Nereidas, filhas de Nereu e Dóris, uma divindade marítima, a mais célebre de todas as 
Nereidas (Cf. GRIMAL, 2011) e desposa o mortal Peleu. 
 Imagens como no cálice do Museu Nacional Arqueológico de Atenas (Cat. nº 32), do 
pintor Eufrônio
58
, constroem a ideia dos paramentos que acompanham os noivos. A pintura 
pode apresentar o momento do cortejo nupcial de Tétis e Peleu. Os fragmentos mostram 
vários personagens acompanhando os dois, porém as perdas da imagem dificultam precisar 
quais as figuras que o pintor escolheu representar. Tétis caminha, mas também parece 
conduzida a força. Como num gesto de tomada de posse, segurada pelo punho, ela é detida 
por Peleu e o casamento se realiza. O rapto da esposa é legitimado pelas práticas culturais e 
mostra que, apesar de o casamento ser constantemente vinculado ao feminino, ele também 
ilustra os valores masculinos como a violência do rapto praticado por Peleu (Cf. 
LISSARAGUE, 1993). 
 Outras formas de apresentar o casamento de Tétis e Peleu estão nos vasos de Esmicro. 
A pélica
59
 do Museu Nacional Hermitage (Cat. nº 33), atribuída ao pintor, mostra as três 
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principais personagens envolvidas nas bodas: Tétis, seu pai, Nereu, e Peleu. Tétis é 
representada ao centro sendo agarrada por Peleu. Com um movimento dos braços, ele 
contorna o corpo da jovem e a segura para que ela não se metamorfoseie e desapareça, 
enquanto ela agita o braço no ar em sinal resistência. Nereu apenas observa. 
 A outra pélica do Museu do Louvre (Cat. nº 34), também atribuída ao pintor Esmicro, 
do mesmo modo apresenta três personagens: Tétis, uma das Nereidas (sua irmã) e Peleu. Tétis 
novamente é representada ao centro, tanto ela quanto a outra Nereida aparecem vestindo 
quíton composto por inúmeras dobras e pregas. A simplicidade da composição pela escolha de 
poucos personagens contrasta com a quantidade de detalhes e atenção que o pintor dedicou 
aos corpos e tecidos. As linhas conferem movimento e leveza aos panejamentos que vestem os 
corpos. A iconografia do rapto é marcada pela forma como Peleu agarra Tétis, ao segurar a 
jovem passando os braços em torno do seu corpo. Da mesma forma que na outra imagem ela 
tenta se desvencilhar das investidas de Peleu, a resistência de Tétis é marcada pelo seu gesto: 
ela segura o braço de Peleu e tenta se soltar. 
 
2.7. Cenas de deusas e outros seres mitológicos 
 Nas pinturas, as mulheres se personificaram sob diferentes formas e em variados 
contextos. As figuras mitológicas e as deusas fizeram parte do vasto e complexo universo 
imagético e religioso grego. Algumas pinturas dessas figuras se construíram como narrativas 
ao observador, enquanto outras, como esquemas decorativos mais esquemáticos. Como no 
cálice do Museu de Arte da Universidade de Indiana em Bloomington (Cat. nº 35), atribuído 
ao pintor Oltos, cujas imagens remetem a iconografia das Nereidas, cada uma das faces 
apresenta uma delas segurando peixes em meio a decorações secundárias de olhos. Estes 
elementos eram considerados apotropaicos e estiveram presente em grande número de cálices.  
 Somando-se aos símbolos para proteção, tem-se as imagens das divindades que 
também têm intrínseca ligação às crenças e religiosidades gregas. A relação dos gregos com a 
religião se construiu de forma muito diferente da relação do Ocidente com o cristianismo. Na 
Grécia Antiga, “os deuses nasceram do mundo (…) há, portanto, algo divino no mundo e algo 
mundano nas divindades” (VERNANT, 2006, p. 5). O estranhamento provocado pelas 
práticas antigas ocasionam interpretações rasas que desconsideram a dimensão espiritual dos 
ritos por não se adequarem ao modelo atual, “as religiões antigas não são menos ricas 
espiritualmente nem menos complexas e organizadas intelectualmente do que as de hoje. Elas 
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são outras. Os fenômenos religiosos têm formas e orientações múltiplas” (VERNANT, 2006, 
p.3). O entendimento dessas práticas está na própria cultura na qual elas se originaram.  
 O cálice do Museu Metropolitano de Arte em Nova Iorque (Cat. nº 36), atribuído ao 
pintor Oltos
60
, apresenta a assembleia dos deuses. O panteão grego aparece reunido e, na 
imagem, vê-se Zeus sendo servido por Ganimedes. Ao lado de Zeus, ocupando as outras 
cadeiras, foram representados Atena, Hestia, Afrodite, Ares, Hermes e Hebe – todos 
identificados por inscrição. Um das características mais evidenciadas da religião grega era o 
politeísmo. A multiplicidade de deuses que ela comportou evidencia uma complexidade muito 
além do nosso entendimento monoteísta. O politeísmo grego permitia a existência de deusas 
cuja força e poder não eram menores que a dos deuses. Elas foram importantes para cultura e 
sociedade e estiveram presentes na arte. Suas representações e cultos elevavam a imagem das 
mulheres. Como destaca Vernant, “todo panteão, como o dos gregos, supõe deuses múltiplos; 
cada um tem suas funções próprias, seus domínios reservados, seus modos particulares de 
ação, seus tipos específicos de poder” (VERNANT, 2006, p. 4). Desse modo, divindades 
femininas e masculinas povoaram o imaginário grego. Mais do que associações, a beleza 
dessas deusas foram guerreiras, detentoras de inteligência e inúmeras habilidades que 
ultrapassam o “aceitável” para uma mulher. 
 Deusas como Atena povoam os vasos. O cálice do Museu do Louvre (Cat. nº 37), 
atribuído ao pintor Onésimo e assinado por Eufrônio como oleiro, mostra, no seu interior, a 
deusa com uma coruja, junta a outros personagens (todos nomeados por inscrição). A 
importância de Atena para a cultura ateniense é inegável, visto que a cidade leva seu nome. 
No entanto, muitas vezes, todos os exemplos de força e poder oriundos de uma figura 
feminina são apagados por perspectivas que pensam as mulheres apenas sob atributos físicos. 
Existe uma constante necessidade de julgar e valorizar as imagens das mulheres sob seus 
aspectos estéticos e descrevê-las enquanto modelos de feminilidade e beleza e não como 
modelos de heroínas e guerreiras para a sociedade. 
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Considerações finais  
 As mulheres apareceram em inúmeros contextos, nos vasos áticos, para além dos quais 
nos ocupamos. A proposta desse capítulo era mostrar que muitas dessas imagens passam por  
interpretações que tendem a depreciar ou desconsiderar a presença das mulheres. As pinturas 
nas quais as mulheres parecem ter alguma expressão social e que se distanciam da visão 
construída por alguns textos antigos são observadas como parte do universo inventivo dos 
pintores ou como recurso estético para agradar um público exclusivamente masculino.  
 Considerável parte dos primeiros estudos dedicaram poucas linhas para falar sobre 
essas mulheres e muitos deles apenas reafirmaram sua inatividade social e submissão nas 
imagens – inclusive nas pinturas que elas se mostravam diferentes de alguns preceitos. Quase 
todas as mulheres passaram despercebidas e sofreram um processo de apagamento em virtude 
da presença masculina, porque sempre consideramos que os feitos dos homens são mensagens 
mais importantes que as imagens tentam comunicar. E mesmo quando os homens não estão 
nas imagens continuamos a supor que eles estão ali como observadores. Esquecemos que as 
pinturas também se ocuparam de representações do cotidiano e da vida social das pessoas e 
que elas são parte de objetos que poderiam ser acessados tanto por homens quanto por 
mulheres.  
 Ao nosso ver, a percepção de alguns pesquisadores parece desenvolver um tipo de 
interpretação “seletiva” que sempre favorece os homens. As imagens masculinas, quando 
acompanhadas de inscrições, por exemplo, são categoricamente representações de homens 
ilustres que existiram no período e vistas como importantes para o estudo da retratística; no 
entanto, o mesmo não se aplica às imagens femininas que possuem inscrições. As análises 
privilegiam o masculino porque consideram os homens mais relevantes que as mulheres para 
todas as sociedades.  
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CAPÍTULO 3 
OLTOS E ONÉSIMO E ESMICRO – COMPANHEIROS E SEGUIDORES 
 
Em meio aos artistas e artesãos áticos dos séculos VI-V a.C., existiram aqueles que se 
destacaram por sua habilidade. A notoriedade alcançada pelos objetos produzidos por esses 
pintores e oleiros fez com que eles ficassem conhecidos posteriormente entre os 
pesquisadores como Pioneiros. Os integrantes do grupo se destacaram pela forma incomum 
como utilizaram a técnica de figuras vermelhas na cerâmica ática. Os vasos foram artigos de 
relevância na vida dos gregos tanto nos usos cotidianos quanto na comercialização dentro e 
fora da Atenas e, desse modo, carregam considerável significado social, cultural e simbólico. 
Os membros do grupo pertenciam a várias oficinas do Cerâmico, convivendo em um bairro 
predominantemente de artistas e artesãos; alguns artistas, como Eufrônio, de pintores se 
tornaram oleiros e influenciaram a produção de outros. Assim, a proposta deste capítulo é 
pensar como o círculo de pintores ligados a Eufrônio – Esmicro, Oltos e Onésimo – 
representaram as mulheres através de suas imagens, refletindo sobre as relações iconográficas 
e plásticas entre eles. Existe uma estimativa que as centenas de milhares de vasos e 
fragmentos que sobreviveram até os dias de hoje compreendem menos de 1% da cerâmica 
produzida (SPARKES, 2011, p. 95), ou seja, a produção de vasos era muita mais vasta do que 
se tem conhecimento, então, as mulheres poderiam estar representadas em muitos outros 
contextos além dos conhecidos.  
 
3.1. Oltos 
 Oltos (c. 525-500 a.C.) começou sua carreira como um artista bilíngue, mas tornou-se 
talvez o mais influente pintor de cálices em figuras vermelhas da primeira geração após os 
Pioneiros. Ele é creditado com o maior número de cálices com olhos bilíngues do que 
qualquer outro pintor, mas também pintou vasos maiores e trabalhou para diferentes oleiros. 
Seus arranjos narrativos, que muitas vezes ligam a iconografia do corpo do cálice às cenas do 
seu interior, são particularmente inovadores e pressagiam o trabalho de pintores de cálices 
mais recentes (CLARK; ELSTON; HART, 2002, p. 54). 
 Oltos é provavelmente o pintor de vasos mais interessante devido a sua longa carreira 
e qualidade (BOARDMAN, 1997, p. 56). Segundo Dietrich von Bothmer (1955), em toda 
produção de Oltos conhecida, existem dois vasos com assinaturas inscritas, um conservado 
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em Berlim e outro em Nova Iorque (Cat. nº 36). 
 Oltos produziu um grande número de vasos
61
, entre eles bilíngues (decorados em 
ambas as técnicas, a de figuras negras e de figuras vermelhas) e também apenas com figuras 
vermelhas. Entre os oleiros para os quais o pintor trabalhou estiveram Nicóstene, Panfeu, 
Chacrílion (especialista em cálices) e Euxíteo. Esses dois últimos também trabalharam com 
Eufrônio. As imagens de Oltos revelam grande interesse pela composição do vaso. Cada parte 
era decorada com a preocupação em estabelecer a harmonia, realçada pela decoração 
secundária (palmetas, flores de lótus). Laços estilísticos o unem a Eufrônio, principalmente no 
tratamento das faces, drapeados e anatomias (DENOYELLE, 1995, p. 102). 
 O cálice do Museu do Louvre (Cat. nº 38) atribuído ao pintor Oltos mostra essa linha 
estilística presente entre Eufrônio e ele. Como descreve Martine Denoyelle, tais associações 
de estilo com Oltos foram indicadas por inúmeros especialistas e é significativo que muitos 
dos vasos atribuídos a Eufrônio, nos dias de hoje, foram primeiramente pensados como de 
Oltos. Durante certo período, o tratamento do rosto, os drapeados e ornamentos vegetais são, 
de fato, muito próximos nas obras desses dois pintores. Sobre o cálice do Louvre, que data da 
maturidade do pintor, a composição de alguns personagens remete a cratera de Eufrônio (Cat. 
nº 18). Atitude de Califoba – identificada por inscrição: Calliphobé – e o gesto de Estênelo – 
identificado por inscrição: Sthénélos – (Figura 38b) parecem recuperar o grupo de mulheres 
(Figura 18b) pintado por Eufrônio (DENOYELLE, 1990, p. 225). Apesar de tais gestos serem 
comumente interpretados como expressão de sofrimento ou lamento das personagens e 
estarem em inúmeros vasos, existe uma certa correlação entre a organização dos grupos e o 
tratamento pictórico dos rostos, vestimentas etc. nesses dois vasos quando observados lado a 
lado.  
 O mito representado, Héracles com Javali de Erimanto, entrelaça a produção de 
Eufrônio a de Oltos como também os liga ao pintor Onésimo. Tal como Oltos, esse outro 
pintor do círculo de Eufrônio também teria interpretado o mito em um dos seus vasos. O 
cálice do Museu Britânico (Cat. nº 39), atribuído ao pintor Onésimo e assinado por Eufrônio 
como oleiro, apresenta uma composição iconográfica símile a do cálice de Oltos (Cat. nº 38). 
Héracles aparece carregando o Javali de Erimanto enquanto Euristeu se esconde. O desenrolar 
da cena é acompanhado por dois outros personagens, uma mulher e um homem velho (Figura 
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39a). 
 Segundo a mitologia, o Javali de Erimanto fora o terceiro trabalho de Héracles 
imposto por Euristeu. A ele fora ordenado trazer o enorme javali que habitava o cimo do 
Erimanto. Héracles capturou-o e conduziu-o nos ombros até Micenas. Ao se deparar com o 
animal, Euristeu, possuído pelo medo, acaba por esconder-se dentro de uma ânfora (Cf. 
GRIMAL, 2011). Os cálices de Oltos e Onésimo retratam esse momento da chegada de 
Héracles a Micenas com o javali nas costas e o medo de Euristeu provocado pela criatura. 
  Grosso modo, podem ser feitas aproximações entre os esquemas iconográficos dos 
dois pintores. Nos dois cálices aparecem Euristeu dentro da ânfora, no centro da composição, 
e sua agitação ao confrontar Héracles com o javali; e um grupo colocado à direita, formado 
por uma mulher e um homem velho, que acompanha toda a cena. Já o tratamento pictórico é 
bem diferente. Enquanto Oltos se aproxima a maneira de Eufrônio no uso das linhas e formas 
para a construção de figuras longilíneas, em Onésimo, as figuras parecem mais robustas. A 
mulher e o velho estão envolvidos por camadas e mais camadas de tecidos e esses volumes 
dos panejamentos parecem reverberar agitação e movimento das personagens. Entre outras 
diferenças estão a supressão da figura da deusa Atena, nesse segundo vaso, e o fato de apenas 
Euristeu estar identificado por inscrição, enquanto no vaso de Oltos todos estão nomeados.  
 
3.2. Onésimo
62
 
 Onésimo (c. 510-485 a.C.) foi principalmente um pintor de cálices em figuras 
vermelhas. No auge de sua carreira, ele era, talvez, o mais experiente pintor de vasos em 
Atenas. Ele aprendeu com os Pioneiros, trabalhando especialmente com seu professor, 
Eufrônio, tanto quando pintavam juntos – como mestre e aluno – e mais tarde quando 
Eufrônio, oleiro, fazia vasos que eram pintados pelo jovem e por outros artistas. As pinturas 
de Onésimo são minuciosamente arranjadas para harmonizar com a forma do vaso. Ele 
aproximou a representação de seus temas com engenhosidade comparável. Sua produção 
revela uma predileção pela representação das cenas da vida cotidiana e apenas raramente 
tratou dos mitos, mas o fez com excepcional maestria. Muitas vezes – como Oltos – organizou 
um vaso inteiro em torno de um tema particular (CLARK; ELSTON; HART, 2002, p. 54). 
Onésimo assinou um cálice feito por Eufrônio cuja carreira como pintor havia terminado e a 
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 Segundo o Beazley Archive existem aproximadamente 296 vasos e fragmentos relacionados a Onésimo ou a 
maneira de Onésimo (última consulta realizada em janeiro/2017). 
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de oleiro começara. A partir desse objeto seu estilo passou a ser definível. No entanto, os 
primeiros estágios de sua carreira continuam problemáticos (BOARDMAN, 1997, p. 133). 
  
3.3. Esmicro  
 Esmicro (c. 510-500 a.C.) assinou dois estanos e uma ânfora como pintor. Além desses 
vasos com assinaturas, outros também lhe foram atribuídos. Todavia, sua produção não é tão 
vasta quando comparada à dos demais pintores.
63
 Segundo Dyfri Williams, o melhor trabalho 
de Esmicro foi contemporâneo com a fase madura de Eufrônio. A análise dos seus vasos 
sugere que ele trabalhou na última década, ou mais, do século VI a.C., na oficina comandada 
pelo oleiro, que também incluía Oltos e o Pintor de Hermaios. No devido tempo, ele começou 
a imitar seu professor muito de perto e possivelmente colaborou com Eufrônio em uma obra-
prima. Esmicro parece não ter pintado cálices, talvez tenha preferido vasos grandes. O seu 
nome, sem dúvida, muito comum, era provavelmente um apelido que não diz nada sobre seu 
status (WILLIAMS, 1992, p. 88-92).  
 Apesar de seu nome não fornecer informações sobre seu status, algumas pinturas 
poderiam apresentar um vislumbre do meio social no qual ele e outros artistas circulavam. Em 
um de seus vasos mais conhecidos (FREL, 1983, p.149, fig. 10.2), Esmicro retratou Eufrônio, 
ao lado de outras figuras de seu tempo, como Andrisco, no ambiente do ginásio, junto aos 
jovens atenienses ricos – Antia, Ambrósio, Leagro
64
, Eutídico
65
, Hegerto –, exercitando-se. 
Todas as personagens são nomeadas por inscrições e são figuras da sociedade conhecidas 
através de outras fontes do período. Na imagem algumas delas aparecem aos pares podendo 
indicar as relações pederastas entre erastes e eromenos.  
 Como outrora mencionado, Esmicro pode ter alcançado prestígio e visibilidade no 
âmbito social. Ele representa a si mesmo em um simpósio (Figura 2b) e Eufrônio o retratou 
em outro banquete (Figura 1c). Essas representações poderiam mostrar a inserção dos artistas 
nesses espaços convencionalmente ditos da elite ateniense.  
 
3.4. Cenas de banho 
 As cenas de banho ocuparam uma longa tradição na pintura vascular, desde o período 
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 Segundo o Beazley Archive existem aproximadamente 15 vasos e fragmentos relacionados a Esmicro ou a 
maneira de Esmicro (última consulta realizada em janeiro/2017). 
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 Leagro: o jovem famoso em seu tempo por sua beleza (FREL, 1983, p.147). 
65
 Eutídico: homem famoso por ter sido último dedicador de uma magnífica kore encontrada na Ácropole 
(FREL, 1983, p. 147).  
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arcaico essas imagens estiveram presentes nos vasos e circularam no mundo antigo. O 
interesse pela representação dos corpos, sejam masculinos ou femininos, parece permear 
muitas pinturas nas quais pode ser observada a dedicação dos pintores na construção 
harmoniosa das formas. As imagens dos corpos dos guerreiros ou dessas banhistas parecem 
estar em consonância com uma convenção de representação artística fortemente conhecida 
por nós através das esculturas gregas, a nudez ideal. Apesar de inseridas na mesma cena 
cultural e artística, a nudez feminina, presente nos vasos, passou a ser diferenciada da 
masculina e vinculada ao universo das práticas eróticas e sexuais. Diferentemente da nudez 
masculina, sempre estudada como recurso estilístico das artes do período, os estudos sobre a 
nudez feminina tenderam a sexualização dos corpos das mulheres, mesmo quando as 
representações não se relacionavam diretamente com o sexo.  
 Essas determinações estão associadas a um caráter moral que o comportamento 
feminino adquire nas sociedades, as práticas sexuais femininas são decisivas para a forma 
como são analisadas socialmente. A nudez, independente do contexto, passou a ser associada 
ao sexo ou a prostituição e os corpos das mulheres foram vinculados a satisfação do prazer 
masculino. Ao longo dos séculos atribui-se a nudez e a prostituição sentidos depreciativos e o 
caráter artístico dessas imagens passa despercebido em análises que reiteram uma 
subserviência feminina em todas as sociedades. De acordo com algumas interpretações a 
maioria das mulheres representadas nuas podem ser somente prostitutas, mas certamente não 
poderiam ser cidadãs, porque uma mulher respeitável, se aparecesse em público, somente 
poderia fazê-lo se estivesse devidamente vestida (KREILINGER, 2006, p. 229). 
 Segundo Ulla Kreilinger, as mulheres nuas na arte grega antiga precisam ser 
reinterpretadas, especialmente olhando mais atentamente as representações de mulheres se 
lavando (KREILINGER, 2006, p. 230), pois existem outros sentidos que podem ser atribuídos 
a essas imagens e que não estejam relacionados com o sexo. Tais cenas poderiam mostrar 
informações sobre as práticas das mulheres, mas que são muitas vezes obliteradas por essas 
visões centradas nos homens.  
 Desde o séc. VI a.C., com as figuras negras, existiram vasos com representações de 
grupos de mulheres se lavando em fontes ou grutas. A partir do séc. V a.C. tornou-se comum 
as cenas de mulheres sozinhas se preparando para o banho, despindo-se ou nuas carregando 
suas roupas, junto a lavatórios ou bacias (KREILINGER, 2006, p. 230). Como em algumas 
imagens do pintor Onésimo. O interior do cálice de Brunswick (Cat. nº 42), atribuído a 
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Onésimo, mostra uma mulher em pé e nua, com adorno na cabeça, segurando um esquifo 
próximo a cratera, colocada no chão. Já no interior do cálice dos Museus Reais de Bruxelas 
(Cat. nº 43), também atribuído a Onésimo, uma mulher nua caminha em direção ao lavatório 
carregando suas roupas e um lavatório. 
 Outras pinturas de nudez também poderiam ser inseridas no universo da higiene 
feminina. No interior do cálice do Museu Nacional de Copenhague (Cat. nº 40), atribuído ao 
pintor Oltos, aparece uma mulher carregando um lavatório. Tal imagem pode ser interpretada 
tanto relacionando-a com as cenas de banho como com o objeto no qual ela fora pintada. O 
cálice era utilizado para beber vinho durante os banquetes, muitos eram decorados interna e 
externamente, mas diferentemente da imagem exterior que poderia ser vista por todos que 
manejavam o objeto, a imagem no medalhão interior era revelada conforme as pessoas 
bebiam o vinho e o seu nível diminuía no recipiente. A mulher aparece carregando lavatório 
para o banho, mas que também poderia carregar um lavatório com vinho durante o uso do 
objeto. 
 Ou ainda no interior do cálice de Munique (Cat. nº 41), também atribuído a Oltos, 
mostra uma mulher agachada segurando uma pedra pomes (?). A mulher parece utilizar a 
pedra durante a higiene para esfoliar o corpo. 
 Nessas imagens não existem elementos que correspondam diretamente com a 
prostituição dessas mulheres, a nudez por si só não implica nessa relação. As imagens 
parecem estar muito mais inseridas nas práticas da vida cotidiana (temática recorrente em 
muitas pinturas). Os vasos utilizados para beber – como os anteriores – e geralmente todos os 
vasos decorados com essas imagens, muito provavelmente, não eram de uso exclusivo dos 
homens ou tinham como único objetivo estimulá-los sexualmente. É importante salientar que 
também existiram vasos com pinturas de homens se lavando de forma muito similar, mas os 
acadêmicos tendem a interpretá-las de maneira diferente. Os homens são vistos como jovens 
atletas de famílias nobres se lavando depois dos exercícios, no entanto, as mulheres em 
pinturas quase idênticas são interpretadas como prostitutas (KREILINGER, 2006, p. 232). 
 Essas e outras discrepâncias nas interpretações derivam de observações misóginas da 
sociedade ocidental que insistem em imputar um julgamento moral e depreciativo aos 
comportamentos e as representações femininas e dessa forma continuam a legitimar e 
reafirmar as estruturas de dominação sobre as mulheres. Posto isto, a intenção é mostrar que 
essas imagens podem ser estudadas sob outros paradigmas e ter sentidos muitos mais amplos 
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nos contextos de origem para tanto, a nudez feminina tal como a masculina deveria ser 
entendida como uma alusão ao conceito de kalokagathia – a equação da beleza física com a 
força do caráter pessoal (KREILINGER, 2006, p. 236) e não como um simples reflexo dos 
desejos masculinos.   
 A observação das mulheres e de seus comportamentos a partir de um viés moral 
cristão levam a interpretações negativas dessas representações e tem impedido os 
pesquisadores de perceber o caráter polissêmico dessas imagens, um olhar despido da 
moralidade e dos tabus que envolvem a nudez feminina pode reconstruir a experiência 
feminina de maneira muito mais positiva do que os estudos ortodoxos (Cf. LEWIS, 2006; 
KREILINGER, 2006). 
  
3.5. Cenas íntimas 
 Se as imagens anteriores foram paulatinamente encerradas no contexto da prostituição 
no mundo antigo, as cenas íntimas seguiram a mesma lógica discriminatória na qual as 
mulheres que protagonizam cenas de sexo foram classificadas (ratificadas) como prostitutas.
66
 
A repressão criada pela sociedade ocidental em torno das vidas sexuais dos indivíduos, 
principalmente das mulheres, fez com que essas imagens fossem relegadas aos contextos de 
marginalidade da sociedade ateniense. Sejam essas representações de prostitutas ou esposas 
elas precisam ser inseridas num contexto de percepção mais amplo que considere o papel 
feminino nas imagens e na sociedade independentemente da posição social que essa mulher 
ocupa. Os vasos circularam dentro e fora do mundo grego e certamente suas pinturas 
estiveram relacionadas ao imaginário religioso, cultural e social do período. Dessa maneira, 
torna-se imprescindível a observação dessas representações de forma mais flexível e menos 
moralizante e categórica. As imagens podem comunicar diversos sentidos e suscitar diferentes 
interpretações tudo depende do modo como decidimos observá-las. 
 As cenas íntimas estiveram presentes em inúmeros vasos e aparecem em diversos 
contextos. Em grupos, aos pares ou sozinhos, homens e mulheres foram representados em 
imagens da sociedade e de suas práticas. 
 No interior do cálice do Museu Britânico (Cat. nº 39), atribuído ao pintor Onésimo, 
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 Reiterando as afirmações outrora colocadas, a pesquisa não busca fazer uma reflexão sobre a prostituição nos 
espaços da Antiguidade, tampouco corroborar com interpretações depreciativas e moralizantes impostas as 
prostitutas ao longo dos séculos, mas entender que tal classificação dentro dos estudos sobre a cultura grega tem 
constantemente sentido depreciativo entre os primeiros pesquisadores do século XIX. 
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apresenta uma mulher e um homem. O homem mais velho, a notar a falta de cabelo e a 
bengala que carrega, aparece sentado, seminu, enquanto estende uma das mãos a mulher, que 
se coloca de pé (Figura 39b). A imagem não apresenta nenhum indício sexual 
verdadeiramente explícito apenas apresenta um homem e uma mulher, no entanto, essa cena 
descrita como parte dos ambientes de prostituição. Essa é apenas uma das possibilidades de 
interpretação, ao incluí-la junto as cenas de intimidade tenta-se explorar outros sentidos para 
além no universo da prostituição. Ela poderia representar os dois a se preparar para relação 
pois, poderiam estar se despindo ou ainda os dois – ou um casal – após a relação pois, a 
mulher também poderia estar se vestindo. Aqui tornou-se mais interessante perceber que as 
pinturas podem conter várias narrativas, que dependem de quem as observam, do que 
aprisionar e restringir seu entendimento a partir de um único viés.  
 Do fragmento de cálice perdido (Cat. nº 44), atribuído ao pintor Oltos, restou apenas 
um desenho do que seria sua imagem interior, mas com traços suficientes para relacioná-la as 
práticas de masturbação feminina. A imagem mostra uma mulher nua sentada sobre uma 
ânfora pontiaguda e adentra um universo novo e pouco explorado da sexualidade. A 
sexualidade das mulheres, que tem sido negada por décadas, aparece escancarada. E partir 
desse e outros indícios as teorias acerca da passividade feminina se tornam menos 
convincentes. 
Alguns estudiosos tendem a classificar as mulheres a partir uma “normatização” e 
“universalização” dos seus comportamentos sexuais e consequentemente acabam construindo 
imagens estereotipadas que se distanciam da sociedade ateniense. De um lado, apresentam as 
esposas cujos corpos foram associados apenas a maternidade e a produção de descendentes 
legítimos para a pólis. Em contraposição, do outro, mostram as prostitutas cujos corpos foram 
atrelados a satisfação dos homens. As interpretações que inscrevem o corpo e a sexualidade 
das esposas no universo da reprodução desconsideram quaisquer relações com o prazer. O 
prazer no sexo é apenas reservado para o contexto da prostituição.  
Apesar das fontes comprovarem que o comportamento sexual das mulheres passou por 
um certo tipo de controle no âmbito político, visto a existência de uma lei de Sólon
67
 que 
obrigava os homens a terem ao menos três relações sexuais mensais com suas esposas, até que 
um filho nascesse dessa união (LESSA, 2011, p.107). As mulheres não parecem ter 
permanecido apáticas diante de relações apenas para fins reprodutivos. Como observa Fábio 
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 Sólon: legislador ateniense do século I a.C. 
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Lessa: 
certamente as esposas atenienses não permaneceram passivas no que se refere a 
sexualidade. Temos indícios de que o mínimo de relações sexuais entre esposos 
fixados pela lei de Sólon não correspondia ao desejo e ao prazer das esposas. O 
primeiro desses indícios nos é fornecido por Aristófanes na comédia Lisístrata (vv. 
21-28). A personagem Lisístrata dialogando com Cleonice faz alusão à utilização de 
práticas masturbatórias para amenizar o desejo sexual (LESSA, 2011, p. 108).  
 
 O segundo indício, como também aponta Lessa, são as cenas de masturbações 
femininas presentes nos vasos. Tomando as informações dos textos como verossímeis e 
cruzando-as com as imagens em vez de uma prostituta essa imagem poderia aludir (ou 
satirizar) a insatisfação sexual das esposas e as tentativas de amenizar o desejo.  
 Os vasos também mostram cenas de nudez de grupos como o cálice do Museu 
Czartoryski (Cat. nº 45), atribuído ao pintor Onésimo, que apresenta mulheres e homens nus 
dançando. Diferentemente das cenas de festividades religiosas a Dioniso esta não apresenta 
nenhuma iconografia que poderia ser associada a uma divindade. A face A (Figura 45a) é 
tomada por um grupo de três personagens, ao centro, vemos uma mulher carregando um 
cálice enquanto um homem, a direita, lhe serve vinho
68
. Na face B (Figura 45b) apresenta um 
grupo formado por dois musicistas, uma tocadora de aulo, ao centro, e homem com krotalas, à 
esquerda. À direita, outro homem segurando um esquifo. As duas imagens poderiam se 
entrelaçar em uma única na qual todas essas figuras interagem, dançam e bebem de um lado 
para o outro num mesmo ambiente. Os corpos aparecem “retorcidos” vistos de frente, de 
costas ou de perfil, todas essas diferentes posições parecem conferir movimento dentro da 
cena e acompanhar os sons dos instrumentos. Linhas simples marcam a musculatura, tórax e 
volumes das personagens que parecem figuras alongadas que “esticam” seus corpos por toda a 
extensão do vaso. 
 O cálice de Basileia (Cat. nº 46), atribuído ao pintor Onésimo, apresenta possíveis 
cenas sexuais. A face A (Figura 46a) tem uma mulher representada acompanhada por dois 
homens, pela posição das personagens supõe-se que os três estão participando da relação. A 
face B (Figura 46b) mostra uma mulher reclinada, também representada ao centro, 
acompanhada por dois homens, a posição de seu corpo parece consentir com a aproximação 
do homem, à direita, que caminha em sua direção. O sentido sexual dessas imagens partem de 
uma interpretação moderna do sexo e inferido a partir do posicionamento dos corpos e o que 
eles querem dizer para a nossa sociedade, mas apesar de admitida tal conotação sexual 
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 Os objetos na cena auxiliam nessa suposição. No chão próximo ao homem vê-se uma cratera, vaso utilizado 
para armazenar a mistura de vinho e água, e ele carrega uma enócoa, vaso utilizado para servir a bebida. 
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nenhum dos homens – que podem ser vistos – em cenas são representados com membros 
eretos como os Sátiros. Os cenários não apresentam muitos detalhes da mesma forma que os 
corpos parecem compostos por linhas mais esquemáticas. A musculatura e os volumes dos 
corpos são marcados por traços mais simples enquanto os pregueados dos panejamentos são 
bem detalhados e apresentam movimento. 
 O fragmento de cálice do Museu J. Paul Getty (Cat. nº 47), atribuído ao pintor 
Onésimo, apresenta uma parte de uma cena íntima entre uma mulher e um homem. O vaso 
parecia ser composto por um grupo de sete (?) personagens em atos sexuais num mesmo 
ambiente. No pequeno pedaço vê-se um casal, eles são representados nus durante uma relação 
sexual. 
 Todas as imagens que mostram a nudez feminina sob quaisquer formas são 
usualmente entendidas pelos pesquisadores como representações dos locais de prostituição 
assim, as preocupações das novas pesquisas é entender porque alguns estudiosos estão tão 
convencidos que os bordéis devem ser mostrados nos vasos (LEWIS, 2002, p. 115). Para 
pesquisadoras como Sian Lewis os pintores não tentaram ilustrar o mundo da prostituição 
como descrito pela literatura e as imagens de sexo seriam fluídas em definição e significado 
(LEWIS, 2002, p. 116). A sexualidade entre os antigos gregos não parece ser apenas uma 
questão privada, e a proliferação cenas sexuais nos vasos e outros monumentos talvez mostre 
essa tendência (ARTHUR-KATZ, 1989, p. 178). 
 O interior do cálice do Museu Britânico (Cat. nº 48), atribuído ao pintor Onésimo, 
apresenta uma cena íntima entre uma mulher e um homem. Deitados sobre uma kliné, o casal 
protagoniza uma cena de sexo que poderia ser vinculada aos simpósios devido ao mobiliário 
do espaço. Os corpos são desenhados com inúmeros pormenores que evidenciam os belos 
corpos maduros. São dois corpos cuja nudez poderia mostrar as noções de beleza, proporções 
ideias dos músculos e volumes tanto dos homens quanto das mulheres. Os olhos parecem 
expressivos (Figura 48a; 48b) e rosto masculino é marcado com linhas de expressão e com 
uma barba de coloração diferente. A imagem, por estar no medalhão interior do cálice, tem 
uma visão que dependia da quantidade de bebida no vaso e da posição que ele era utilizado, 
conforme o objeto rotacionava a posição do casal pode ser alterada mostrando aos 
espectadores diferentes cenas numa mesma pintura. As experiências visuais com a imagem 
eram cambiantes dependiam da quantidade de bebida consumida, da posição do vaso nas 
mãos, da pessoa que a observava.  
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 Apesar das descrições que acompanham essas imagens comumente lhes atribuírem um 
sentido “erótico” as interpretações aqui colocadas tentaram encontrar meios de descrevê-las 
distanciando-se da ideia erotização dessas práticas. Como argumenta Sian Lewis, existe um 
problema em considerar essas imagens na categoria de arte chamada “erótica” porque, isso 
implica em um material produzido para um propósito específico. Os livros que examinam o 
sexo no mundo antigo tendem a agrupar todas as imagens em vasos que contêm nudez – 
aquelas ações atualmente consideradas sexuais, cenas de homens e mulheres se lavando, 
cortejos, mulheres com falos ou falos alados e cenas de excreção. Trata-se da criação de uma 
categoria pois, uma imagem como uma cena isolada de relação heterossexual parece 
semelhante à pornografia na cultura moderna, no entanto, isso não significa que um 
observador do período respondeu a isso como obsceno. É importante lembrar que as atitudes 
em relação às imagens sexuais na Grécia Antiga eram muito diferentes dos dias de hoje 
(LEWIS, 2002, p. 116). Os vasos decorados com essas imagens, muito provavelmente, não 
eram de uso exclusivo dos homens ou tinham como único objetivo estimulá-los sexualmente. 
Nas imagens as mulheres são interpretadas de um modo muito diferente dos homens por que 
continuamos a pressupor que espectador “ideal” de todas as representações é masculino e a 
imagem da mulher se destina a agradá-lo (BERGER, 1999, p. 66). 
 Se na arte ocidental existiram formas de representações de cunho propriamente erótico 
para os homens, seus preceitos figurativos não podem ser simplesmente aplicados sobre as 
pinturas em cerâmica sem uma reflexão a priori. As relações com o corpo, sexo e suas 
representações têm dimensões culturais muito distintas e criam dentro das sociedades 
diferentes relações. 
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Considerações finais 
 O intuito desse último capítulo era refletir sobre a sexualização e objetificação dos 
corpos femininos nus representados nos vasos e a consequente associação com a prostituição 
– que dentro das comuns interpretações adquire um sentido depreciativo. Toda a mulher nua, 
em quaisquer contextos, passa ser estigmatizada e marcada pejorativamente e seu corpo se 
torna uma extensão ou reflexo de desejos masculinos. Em todas as pinturas femininas existe 
uma dissociação do sentido estético das representações dos corpos para pensar no potencial 
erótico de suas imagens para um público. Enquanto o corpo masculino nu manifesta-se como 
expressão artística e de ideias de beleza da arte grega, o corpo feminino passa por um 
processo de esvaziamento do seu caráter representacional artístico para ser pensado como 
mecanismo de estímulo sexual para os homens do período.  
 Os vasos foram objetos consumidos em larga escala e sua comercialização, além de 
atender necessidades de usos, também estava vinculada as demandas visuais e estéticas. 
Assim, suas imagens não podem ser ignoradas enquanto parte da ornamentação do objeto. As 
pinturas têm significados culturais e suas composições têm funções estéticas que também 
apresentam modelos de representação artística dos pintores. Existe uma intensão estética  
marcada pela preocupação com as figuras e com o conjunto. Algumas pinturas evidenciam o 
apreço pelas linhas, formas, detalhes, decoração secundária – que acompanham algumas 
imagens – e a assinatura em alguns objetos podem indicar uma intenção “autoral” por parte 
dos pintores e oleiros.  
 A sexualização do corpo feminino parece ter mais relação com o espectador e sua 
época do que com as próprias imagens. O processo de erotização dessas imagens passa por 
um entendimento moderno do sexo e do corpo feminino cujas expressões se tornaram um tabu 
na nossa sociedade. Esses problemas nas interpretações são ocasionados porque continuamos 
a supor que os únicos espectadores de todas essas pinturas eram homens e como consequência 
as imagens das mulheres se direcionavam a eles. 
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CONCLUSÃO 
 
 A partir da observação das representações das mulheres nas pinturas de Eufrônio, 
Oltos, Esmicro e Onésimo buscamos construir um breve panorama para apresentar as 
diferentes formas sob as quais elas figuraram nas imagens. Tentamos adentar os contextos das 
práticas cotidianas e religiosos para pensar outras possíveis maneiras de descrever as 
mulheres presentes nos vasos. Observadas sempre sob uma ótica masculina dominante essas 
imagens são marcadas por interpretações pouco preocupadas com a inserção das mulheres na 
história. Assim, questionamos as narrativas masculinas dominantes e levantamos hipóteses 
sobre outros modos de ver as imagens, inferimos que as representações podem possuir 
múltiplos significados que só podem ser apreendidos a partir da compreensão das diferenças 
culturais do outro. Ao basearmos nossas análises universalizando os preceitos da nossa 
sociedade acabamos por transpor ideias, princípios e paradigmas para outras culturas que não 
partilham os mesmos valores. 
 A proposta desse estudo era demonstrar que em inúmeros contextos, não apenas na 
Antiguidade, podem existir narrativas sobre as mulheres que foram marginalizadas e que 
precisam ser descritas e contadas, para a construção de uma História da Arte mais ampla e 
representativa. As teorias dialogam com as minhas inquietações sobre o modo como as 
mulheres são descritas e analisadas pela História da Arte e apresentam as questões e ideias 
que povoam minha cabeça quando eu observo essas imagens. Sobre as mulheres e 
principalmente sobre as representações de nudez feminina existem uma série de preconceitos 
que interferem na sua observação. 
 As discrepâncias nas interpretações derivam de observações misóginas que insistem 
em imputar um julgamento moral e depreciativo aos comportamentos e as representações 
femininas e dessa forma, continuam a legitimar e reafirmar as estruturas de dominação sobre 
as mulheres. Sejam essas representações de prostitutas ou esposas elas precisam ser inseridas 
num contexto de percepção mais amplo que considere o papel feminino nas imagens e na 
sociedade independentemente da posição social que essa mulher ocupa. Dialogamos com as 
pesquisas contemporâneas procurando meios de desvincular o sentido depreciativo da 
presença dessas mulheres nas imagens que envolvem nudez. A ênfase na observação do corpo, 
nu e vestido, adquiriu uma certa importância nessa reflexão porque falar sobre as mulheres é 
falar sobre vivências fundamentadas sobre o corpo. A partir dele somos diferenciadas, sobre 
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ele estão marcadas nossas experiências, através dele somos moldadas, sexualizadas, punidas e 
inferiorizadas. É dentro deles que estamos encerradas. Sem um processo de consciência 
desses e outros fatores as interpretações das imagens tendem a conservar e ecoar as estruturas 
de poder e dominação sobre as mulheres.  
 Em suma, acreditamos os estudos de gênero e feministas podem oferecer um espectro 
de estudo mais amplo para as representações das mulheres na cerâmica grega. Alicerçar-se 
sobre essas teorias como fundamento teórico foi o caminho escolhido para desconstruir as 
ideologias e instituições masculinas que insistem em colocar resistência às mulheres. 
Entendemos as limitações que tal tentativa implica, mas não pretendemos criar aqui uma 
visão exata das mulheres na sociedade ateniense, mas pluralizar as formas de construir suas 
narrativas. 
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CATÁLOGO 
 
O catálogo é composto por ficha descritiva e imagem, cada ficha contém os seguintes 
dados: o número do vaso; a forma; a técnica; a proveniência; a atribuição do pintor; a cidade, 
o museu ou a coleção; o número de inventário; a data; uma breve descrição; a bibliografia e a 
fonte da qual a imagem fora extraída.  
 
Abreviaturas: 
a.C. = antes de Cristo 
atr. = atribuição 
inv. = inventário 
prov. = proveniência 
fig. = figura 
p. = página 
AB. = Arquivo Beazley 
ABV = Beazley, John. Attic Black-Figure Vase-Painters. Oxford: 1956  
ARV
2 
= Beazley, John. Attic Red-Figure Vase-Painters. Oxford: 1963  
Para. = Beazley, John. Paralipomena. Oxford: 1971 
CVA = Corpus Vasorum  Antiquorum. Online 
LIMC = Lexicon Icnographicum Mythologiae Classicae. Zurique; Munique:1981-
1999. 
 
 As pinturas foram organizadas de acordo com a ordem na qual elas aparecem no texto. 
Por uma preferência de organização do catálogo optou-se por apresentar as fichas 
separadamente das imagens. Assim, foram colocadas primeiramente as fichas seguidas das 
imagens, em alguns casos detalhes dos vasos foram ampliados e assinalados ao longo do 
texto. Nas fichas constam descrições mais concisas, apenas com informações necessárias para 
identificar a cena e personagens essenciais pois, grande parte dessas imagens são descritas 
mais detalhadamente ao longo dos capítulos. As informações do CVA e do LIMC foram 
extraídas a partir do Beazley Archive.  
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FIGURA 1.  
Cratera em cálice (fragmentada). Figuras vermelhas. Atr.: Pintor Eufrônio (por John Beazley). 
Prov.: (?). Munique, Museu Nacional, Coleção de Antiguidades, inv.: 8935. Cerca de 525-475 
a.C. 
Descrição: Representação de simpósio masculino composto por quatro personagens 
masculinos – da esquerda para direita Thodemos, Melas, Esmicro e Ekphantides – e a auleta, 
Síco, encarregada da música. 
Bibliografia: AB. 275007; AVR
2 
1619.3BIS; Para. 322; VERMEULE, 1965, p. 34-39; 
VIERNEISEL, 1990, p. 89-95. 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 90. 
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  Figura 1a: Detalhe Síco                    
 
Figura 1b: Detalhe Thodémos 
 
Figura 1d: Detalhe Ekphantides 
 
Figura 1c: Detalhe Esmicro 
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FIGURA 2. 
Estano. Figuras Vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Esmicro (assinatura). Bruxelas, Museus 
Reais, inv.: A717. Cerca de 550-500 a.C. 
Descrição: Representação de banquete com grupos de homens e mulheres sobre divãs. 
Algumas personagens foram identificadas por inscrições tais como Hélice, a auleta e Esmicro, 
o próprio pintor. 
Bibliografia: AB. 200102; AVR
2 
20.1; CVA: BRUSSELS, MUSEES ROYAUX D'ART ET 
D'HISTOIRE (CINQUANTENAIRE) 2, III.I.C.6-III.I.C.7, PLS. (065,066) 12.1A-D, 
13.1A.1B.1C; Para. 322; REGIS, 2009, p. 119, fig.53; VERMEULE, 1965, p. 34-39; 
Fonte da imagem: MUSEUS REAIS BRUXELAS. Diretor: Prof. Dr. Michel Draguet. 
Disponível em: <https://www.fine-arts-museum.be/en> 
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Figura 2b: Detalhe Esmicro  
Figura 2a: Detalhe  Hélice 
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FIGURA 3. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Orvieto (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Berlim, Coleção de Antiguidades, inv.: F4221. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Imagem de banquete masculino no qual a mulher seria uma musicista por estar 
representada segurando krotala. 
Bibliografia: AB. 200509; AVR
2 
1700; 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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   Figura 3a: Detalhe mulher com krotala 
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FIGURA 4. 
Psitere. Figuras vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio (assinatura). São 
Petersburgo, Museu Nacional Hermitage, inv.: B 644. Cerca de 505-500 a.C. 
Descrição: Representação de banquete feminino composto por quatro mulheres simposiastas, 
Ágapa, Sêcline, Esmicra e Palêsto, identificadas por inscrição. 
Bibliografia: AB. 200078; AVR
2 
16.15; CSAPO; MILLER, 1991, p.373-379, fig. 1a-b; 
GLAZEBROOK, 2012, p. 497-524; KURKE, 1997, p. 136-137, fig. 4; OUTKINA, 1990, p. 
164; REGIS, 2009, p. 136, fig.76 
Fonte da imagem: Museu Nacional Hermitage. Diretor: Prof. Dr. Mikhail Piotrovsky. 
Disponível em: <https://www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/> 
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Figura 4a: Ágapa. 
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Figura 4b: Esmicra. 
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Figura 4c: Palêsto. 
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Figura 4d: Sécline 
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FIGURA 5. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Madrid, 
Museu Arqueológico Nacional, inv.: L151. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de duas mulheres banqueteando. 
Bibliografia: AB. 200443; AVR
2 
58.53; CVA: MADRID, MUSEO ARQUEOLOGICO 
NACIONAL 2, IIIIC.3, PLS. (58,59,61,62) 1.3A-B, 2.2, 4.1, 5.1; REGIS, 2009, p.114, fig.48; 
Fonte da imagem: MUSEU ARQUEOLÓGICO NACIONAL MADRID. Diretor: Prof. Dr. 
Andrés Carretero. Disponível em: <http://www.man.es/man/home> 
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FIGURA 6. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Orvieto (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Copenhague, Ny Carlsberg Glyptothelc, inv.: 2700. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Possível representação individual de duas personagens em simpósio, uma mulher 
entre dois carneiros (Figura 6a) e um homem ou Hermes ou Dioniso entre dois bodes (Figura 
6b). 
Bibliografia: AB. 200529; AVR
2 
63.93; CVA: COPENHAGEN, NY CARLSBERG 
GLYPTOTEK 1, 60-62, FIGS.26, 18.26, PLS. (493-494) 41.1-2, 42.1-2 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 7. 
Cratera em cálice. Figuras vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Eufrônio (por John Beazley). 
Oleiro: Euxíteo (assinatura). Paris, Museu do Louvre, inv.: G33. Cerca de 510-500 a.C. 
Descrição: As imagens fazem referência aos cultos dionisíacos, nelas podem ser observadas as 
representações do próprio Dioniso (Figura 7a) e de seu cortejo composto por mulheres, 
conhecidas como Mênades, e Sátiros itifálicos (Figura 7b).  
Bibliografia: AB. 200066; AVR
2 
14.4; CVA: PARIS, LOUVRE 1, III.IC.3, PLS. (39,40) 1.3.6, 
2.4; DENOYELLE, 1990, p. 108-112; 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 110 – 111. 
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Figura 7a 
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Figura 7b 
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FIGURA 8. 
Fragmento de psitere. Figuras vermelhas. Prov.: Orvieto (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio (por 
John Beazley). Boston, Museu de Belas Artes, inv.: 10.221a-f. Cerca de 520–510 a.C. 
Descrição: Galene e duas Mênades carregando o corpo de Penteu decepado. 
Bibliografia: AB. 200077; AVR
2 
16.14; LIMC: IV, PL.75, GALENE II1; LIMC: VII, 
PLS.256-257, PENTHEUS 39 (PARTS); PADGETT, 1990, p. 160-162, Para. 322; 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 161. 
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FIGURA 9. 
Cálice. Figuras vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Eufrônio. Paris, Museu do Louvre, inv. G 
34. Cerca de 510-500 a.C. 
Descrição: Representação de grupo de Mênades e Sátiros dançando durante a celebração do 
culto a Dioniso (Figura 9a) e Mênade e Sátiro durante possível ato sexual (Figura 9b) 
Bibliografia: AB. 212467; AVR
2
 456; DENOYELLE, 1990, p. 205-208; 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 205 – 207.  
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FIGURA 10. 
Estano. Figuras Vermelhas. Prov. Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Esmicro (por John Beazley) 
Paris, Museu do Louvre, inv.: G43. Cerca de 550-500 a.C. 
Descrição: Representações de Dioníso com cântaro entre duas Mênades (Figura 10a) e do seu 
cortejo no qual participa uma Mênade, retratada com krotala e tirso, acompanhada de dois 
Sátiros. 
Bibliografia: AB. 200103; AVR
2 
20.2; CVA: PARIS, LOUVRE 1, III.IC.3, PLS.(39,40) 
1.2.5.8, 2.1-3; DENOYELLE, 1990, p. 238-242; LIMC:  III, PL.219, CHORAN (THE) 1 (A) 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 239; 241.  
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Figura 10a 
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Figura 10b 
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FIGURA 11. 
Fragmentos de cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). 
Paris, Museu do Louvre, inv.: S1328. Cerca de 500-450 a.C. 
Descrição: Fragmento de possível ato sexual entre uma Mênade e um Sátiro.  
Bibliografia: AB. 203261; AVR
2 
320.11; Para. 359; 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 12. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Aleria (França). Atr.: Onésimo (por Dietrich von Bothmer). 
Aleria, Museu Arqueológico, inv.: 410. Cerca de 525-475 a.C.  
Descrição: Representação de duas cenas sexuais protagonizadas por Mênades e Sátiros. 
Bibliografia: AB. 275179; AVR
2 
1645.9BIS; Para. 359; 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 13. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Itália. Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Copenhague, 
Museu Nacional, inv.: 13407. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de uma Mênade dançando entre dois Sátiros. 
Bibliografia: AB. 200447; AVR
2 
59.57; CVA: COPENHAGEN, NATIONAL MUSEUM 8, 
260-261, PLS. (337,338) 334.1A, 334.1B, 335.1A, 335.1B, 335.1C; Para. 326;  
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
 
130 
 
 
 
131 
 
 
FIGURA 14. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Bruxelas, Museus 
Reais, inv.: R253. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representações de uma Mênade entre dois Sátiros nus (Figura 15a) e de Dioniso 
com Sátiro e uma mula (Figura 15b).  
Bibliografia: AB. 200540; AVR
2 
1600.30; CVA: BRUSSELS, MUSEES ROYAUX DU 
CINQUANTENAIRE 1, III.I.C.1-III.I.C.2, PL. (029) 2.2A.2B.2C.2D 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 15. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Orvieto (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Orvieto, Museu Cívico, inv.: 1049. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representações dos cortejos a Dioniso nas quais podem ser vistas as Mênades e 
Sátiros. Em uma das faces (Figura 14a) as mulheres e os Sátiros são retratados dançando 
enquanto Dioniso os acompanha montado a cavalo. Na outra face (Figura 14b) Dioniso é 
representado sentando enquanto é rodeado por um grupo de Mênades e Sátiros itifálicos. 
Bibliografia: AB. 200539; AVR
2 
1600.29; CVA: UMBRIA, MUSEI COMUNALI 1, 
III.I.C.III.I.D.7, PLS. (758,759) 1,1-3, 2.1 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 16. 
Ânfora com pescoço. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Paris, Museu do Louvre, inv.: G2. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: O corpo do vaso expõe duas cenas com Mênades e Sátiros. Uma delas apresenta 
um Sátiro agarrado a uma Mênade (Figura 16a) e a outra uma Mênade subjugando um Sátiro 
com uma cobra (Figura 16b). O pescoço da ânfora tem em cada uma das faces uma mulher 
nua.  
Bibliografia: AB. 200434; AVR
2 
53.2; CVA: PARIS, LOUVRE 5, III.IC.17, III.IC.18, PL. 
(364) 26.1.3-7; Para. 326; 
Fonte da imagem: MUSEU DO LOUVRE. Diretor: Prof. Dr. Jean-Luc Martinez. Disponível 
em: <http://www.louvre.fr/> 
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Figura 16a 
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Figura 16b 
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FIGURA 17. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Leipzig, Antikenmuseum d. Universitat Leipzig, inv.: T3371. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: As faces apresentam representações individuais de mulheres com krotala. 
Bibliografia: AB. 200282; AVR
2 
43.75; CVA: LEIPZIG, ANTIKENMUSEUM DER 
UNIVERSITAT 3, 22-23, BEILAGE 1.2, PL. (4073) 2.1-7; Para. 326. 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 18. 
Cratera em cálice. Figuras vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio 
(assinatura). Paris, Museu do Louvre, inv.: CP748. Cerca de 515-510 a.C. 
Descrição: A imagem apresenta a presença feminina no contexto bélico no qual um grupo de 
mulheres testemunha com angústia e inquietação a luta entre Héracles e Anteu.  
Bibliografia: AB. 200064; AVR
2
14.2; CVA: PARIS, LOUVRE 1, III.IC.4, PLS. (42,43) 4.1-4, 
5.1-3 DENOYELLE, 1990, p. 67-76; Para. 322. 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 68. 
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Figura 18a 
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Figura 18b 
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FIGURA 19. 
Cálice. Figuras vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio (assinatura). Oleiro: 
Chacrílion (assinatura). Munique, Museu Nacional, Coleção de Antiguidades, inv.: 8704. 
Cerca de 510-500 a.C. 
Descrição: A imagem apresenta a presença feminina no contexto bélico com uma mulher 
presenciando a luta entre Héracles e Gérion. 
Bibliografia: AB. 200080; AVR
2 
16.17; HAMDORF, 1990, p. 183-188; Para.322 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 187. 
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FIGURA 20. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Copenhague, 
Museu Thorvaldesen, inv.: H600. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: A imagem apresenta a presença feminina no contexto bélico com a deusa 
Afrodite(?) na luta entre Diomedes e Eneias. 
Bibliografia: AB. 200503; AVR
2 
60.67; CVA: FIRENZE, REGIO MUSEO ARCHEOLOGICO 
1, III.I.3, PL. (376) 1.24; GRILLO, 2009, p. 237; LIMC: II, PL.143, APHRODITE 1464 (B); 
Para. 327;  
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 21. 
Estano. Figuras Vermelhas. Prov.: Todi (Itália). Atr.: Pintor Esmicro (assinatura). Londres, 
Museu Britânico, inv.: E438. Cerca de 550-500 a.C. 
Descrição: Representação feminino no contexto da guerra na qual a deusa Atena aparece entre 
os guerreiros Ájax e Heitor.  
Bibliografia: AB. 200104; AVR
2 
20.3; CVA: LONDON, BRITISH MUSEUM 3, III.Ic.7, PL. 
(184) 19.2A-C; GRILLO, 2009, p. 247; Para. 322; 
Fonte: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. Diretor: Prof. Dr. 
Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 22. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Capua (Itália). Atr.: Pintor Onésimo (por Paul Hartwing). 
São Petersburgo, Museu Nacional Hermitage, inv.: B2110. Cerca de 500-450 a.C.  
Descrição: Todo o vaso é tomado por corpos masculinos lutando e em uma das faces (Figura 
22b) existe uma possível representação de uma mulher intervindo em uma dessas lutas.  
Bibliografia: AB. 203327; AVR
2 
325.77; CVA: ST. PETERSBURG, STATE HERMITAGE 
MUSEUM 5, 31,32,33,34,35, FIG.12, PLS. (561,562,563) 22.1-2, 23.1-2, 24.1-4; Para. 511 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 23. 
Ânfora com pescoço. Figuras Vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John 
Beazley). Paris, Museu do Louvre, inv.: G3. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de Helena e Menelau ou um guerreiro perseguindo uma mulher.  
Bibliografia: AB. 200435; AVR
2 
53.1; CVA: PARIS, LOUVRE 5, III.Ic.18, PL. (365) 27.1-7; 
Fonte da imagem: MUSEU DO LOUVRE. Diretor: Prof. Dr. Jean-Luc Martinez. Disponível 
em: <http://www.louvre.fr/> 
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FIGURA 24. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio (por Martin Robertson). 
Oleiro: Chacrílion (assinatura). Londres, Museu Britânico, inv.: GR 1837.6-9.58. Cerca de 
520-500 a.C. 
Descrição: Representação de Antíope, uma das Amazonas, sendo raptada por Teseu. 
Bibliografia: AB. 200441; AVR
2 
58.51; LIMC:  I, PL.683, ANTIOPE II 8 (A); NEILS, 1981, 
p. 177-179; ROBERTSON, 1992, p. 23, fig. 17; WILLIAMS, 1990, p. 174. 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain, et alli, Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant 
J.-C. Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. 
Paris: Réunion des musées nationaux, 1990. p. 176. 
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FIGURA 25. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley), Oxford, Museu 
Ashmolean, inv.: 1927.4065. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de Antíope, uma das Amazonas, sendo raptada por Teseu. 
Bibliografia: AB. 200513; AVR
2 
62.77; CVA: OXFORD, ASHMOLEAN MUSEUM 2, 105, 
PLS. (415,417) 51.4, 53.3-4; LIMC: I, PL.684, ANTIOPE II 9 (A); NEILS, 1981, p. 177-179; 
Para. 327 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 26. 
Ânfora. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Londres, Museu Britânico, inv.: E258. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de Briseide (identificada por inscrição) com flor e Aquiles 
(identificado por inscrição). 
Bibliografia: AB. 200436; AVR
2 
54.4; CVA: LONDON, BRITISH MUSEUM 3, III.Ic.4, PL. 
(170) 5.1A-D; LIMC: III, PL.139, BRISEIS 49;   
Fonte da imagem: MUSEU BRITÂNICO. Diretor: Dr. Hartwig Fischer. Disponível em: 
<https://www.britishmuseum.org/> 
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Figura 26a: Briseide 
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Figura 26b: Aquiles  
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FIGURA 27. 
Cratera com volutas. Figuras vermelhas. Prov.: Arezzo (Itália). Atr.: Pintor Eufrônio (por 
Adolf Furtwangler). Arezzo, Museu Arqueológico Nacional Gaio C. Mecenate, inv.: 1465. 
Cerca de 520-505 a.C. 
Descrição: Representação de Amazonomaquia, ou batalha das Amazonas, na qual fora 
retratada a luta entre as Amazonas e os gregos, neste caso contra Héracles. 
Bibliografia: AB. 200068; AVR
2 
15.6; LIMC: I, PL.448, AMAZONES 64 (A,B); IOZZO, 
1990, p. 115-122; Para. 322 
Fonte: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. Catalogue 
d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: Réunion des 
musées nationaux, 1990. p. 116 – 117. 
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Figura 27a 
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Figura 27b 
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FIGURA 28. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Londres, Museu Britânico, inv.: 1843.1103.72. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representação de Amazonomaquia. 
Bibliografia: AB. 200516; AMBEZ, 1981, p. 586-587; AVR
2 
1599.17;  
Fonte: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. Diretor: Prof. Dr. 
Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 29. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Londres, Museu Britânico, inv.: E18. Cerca de ? 
Descrição: Representações de Amazonomaquia (Figura 29a). 
Bibliografia: AB. 200522; AMBEZ, 1981, p. 586-587; AVR
2 
1600.20; Para. 327 
Fonte: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. Diretor: Prof. Dr. 
Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 30.  
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Vaticano, Museu 
Gregoriano Etrusco, inv.: AST47. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com representação de uma Amazona portando um escudo. 
Bibliografia: AB. 200361; AMBEZ, 1981, p. 586-587; AVR
2 
47.152; 
Fonte: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. Diretor: Prof. Dr. 
Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 31. 
Ânfora. Figuras Vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Eufrônio (assinatura incompleta). Paris, 
Museu do Louvre, inv.: G106. Cerca de 510-500 a.C. 
Descrição: Representação de Antoxenos, uma das Amazonas.  
Bibliografia: AB. 200091; AMBEZ, 1981, p. 586-587; AVR
2 
18.3; LIMC: PARIS, LOUVRE 
6, III.Ic.25, PL. (412) 33.5-7; DENOYELLE, 1990, 134-136; Para. 322 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 134. 
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FIGURA 32. 
Cálice. Figuras vermelhas. Prov.: Acrópole de Atenas (Grécia). Atr.: Pintor Eufrônio 
(assinatura). Atenas, Museu Nacional Arqueológico, inv.: 15214 (Acr. 176). Cerca de 550-500 
a.C. 
Descrição: Fragmento com a representação do casamento entre Tétis e Peleu. 
Bibliografia: AB.200081; AVR
2 
17.18; STASINOPOULOU-KAKAROUGA, 1990, p. 191;  
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 192. 
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FIGURA 33. 
Pélica. Figuras Vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Esmicro  (por John Beazley). São 
Petersburgo, Museu Nacional Hermitage, inv.: ST1527. Cerca de 550-500 a.C. 
Descrição: Representação de Tétis, Peleu e Nereu (pai de Tétis).  
Bibliografia: AB. 200105; AVR
2 
21.4; Para. 323;  
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 34. 
Pélica. Figuras Vermelhas. Prov.: (?). Atr.: Pintor Esmicro (por John Beazley). Paris, Museu 
do Louvre, inv.: G65. Cerca de 550-500 a.C. 
Descrição: Representação de Tétis, Peleu e uma das Nereidas (irmã de Tétis). 
Bibliografia: AB. 200106; AVR
2 
21.5; CVA: PARIS, LOUVRE 5, III.IC.21, III.IC.22, 
PL.(370) 32.7-10; LIMC: VI, PL.493, NEREIDES 285 (A); Para. 323; 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 35. 
Cálice, Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Bloomington, Museu de Arte da Universidade de Indiana, inv.: 80.73. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Representações individuais de duas Nereidas.  
Bibliografia: AB. 200284; AVR
2 
44.77, 55.18; CVA: NORTHAMPTON, CASTLE ASHBY, 
20, PL. (687) 32.1-4 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 36. 
Cálice. Figuras Vermelhas, Prov.: Tarquínia (Itália). Atr.: Pintor Oltos (assinatura). Nova 
Iorque, Museu Metropolitano de Arte, inv.: L20081.1. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Assembleia dos deuses.  
Bibliografia: AB. 200502; AVR
2 
60.66; Para. 327; CVA: TARQUINIA, MUSEO 
NAZIONALE 1, III.I.3, III.I.4, PLS. (1154-1155) 2.1-2, 3.1-3; LIMC: II, PL.129, 
APHPRODITE 1298 (PART OF A); 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 37. 
Cálice. Figuras vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). 
Oleiro: Eufrônio (assinatura) Paris, Museu do Louvre, inv.: G104. Cerca de 500-490 a.C.  
Descrição: Representação da deusa Atena com coruja junto a outros personagens (todos 
nomeados por inscrição) 
Bibliografia: AB. 203217; AVR
2 
318.1; DENOYELLE, 1990, p. 214-218; Para. 358 
Fonte da imagem: MUSEU DO LOUVRE. Diretor: Prof. Dr. Jean-Luc Martinez. Disponível 
em: <http://www.louvre.fr/> 
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FIGURA 38.  
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Oltos (por John Beazley). Paris, Museu do Louvre, 
inv.: G17. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Héracles com Javali de Erimanto e Euristeu, Atena, mulher e homem velho. 
Bibliografia: AB. 200519; AVR
2 
1599.18; CVA: PARIS, MUSEE DU LOUVRE 10, III.I.B.5, 
PLS. (759,760) 5.1-3, 6.1-6; DENOYELLE, 1990, p. 225-228; Para. 327 
Fonte da imagem: PASQUIER, Alain. Euphronios peintre à Athènes au VI
e
 siècle avant J.-C. 
Catalogue d‟exposition. Musée du Louvre, Paris 18 septembre – 31 décembre 1990. Paris: 
Réunion des musées nationaux, 1990. p. 227.  
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Figura 38a: Detalhe: Calífoba e idoso  
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FIGURA 39. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). 
Oleiro: Eufrônio (assinatura). Londres, Museu Britânico, inv.: 1836.2-24.25. Cerca de 525-
475 a.C.  
Descrição: Héracles com Javali de Erimanto e Euristeu, mulher e homem velho (Figura 39a). 
Cena íntima entre uma mulher e um homem (Figura 39b). 
Bibliografia: AB. 203219; AVR
2 
1604; CVA: LONDON, BRITISH MUSEUM 9, 20-21, 
FIGS.03E, 03H, 04F, PLS. (785-786) 9.A-B, 10.A-D; Para. 358 
Fonte da imagem: MUSEU BRITÂNICO. Diretor: Dr. Hartwig Fischer. Disponível em: 
<https://www.britishmuseum.org/> 
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Figura 39b: Interior 
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FIGURA 40. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Itália. Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Copenhague, 
Museu Nacional, inv.: 3877. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com a representação de uma mulher carregando um lavatório. 
Bibliografia: AB. 200523; AVR
2 
1573; CVA: COPENHAGEN, NATIONAL MUSEUM 3, 
108-109, PLS. (139,140) 137.2A, 137.2B, 138.1A, 138.1B, 138.1C; Para. 327. 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 41. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). 
Munique, Museu Nacional, Coleção de Antiguidades, inv.: J1087. Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com representação de uma mulher nua. 
Bibliografia: AB. 200535; AVR
2 
1600.28; CVA: MUNICH, ANTIKENSAMMLUNGEN 
EHEMALS MUSEUM ANTIKER KLEINKUNST 18, 60,61,62,63, FIGS.32-37, BEILAGE 
6.2, PLS. (4843,4844,4902) 24.1-7, 25.1-7, 83.15; LIMC: III, PL.341, DIONYSOS 384 (A) 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 42. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Cerveteri (Itália). Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). 
Brunswick, Bowdoin College, inv.: 30.1. Cerca de 500-450 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com representação de provável cena de banho na qual uma 
mulher nua é retratada com esquifo próximo a uma cratera.  
Bibliografia: AB. 203368; AVR
2 
1604; 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 43. 
Cálice. Figuras Vermelhas.. Prov.: Chiusi (Itália). Atr.: Onésimo (por John Beazley). Bruxelas, 
Museus Reais, inv.: A889. Cerca de 500-450 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com provável cena de banho na qual uma mulher é retratada nua 
com suas roupas em uma das mãos.  
Bibliografia: AB. 203385; AVR
2 
329.130; CVA: BRUSSELS, MUSEES ROYAUX DU 
CINQUANTENAIRE 1, III.I.C.1, PL. (028) 1.3A.3B; Para. 359 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 44. 
Fragmento de cálice. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Oltos (por John Beazley). Perdido. 
Cerca de 525-475 a.C. 
Descrição: Interior de cálice com cena íntima na qual uma mulher nua está sentada sobre uma 
ânfora pontiaguda. 
Bibliografia: AB. 200559; AVR
2 
66.121  
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 45. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália). Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). 
Cracóvia, Museu Czartoryski, inv.: 31. Cerca de 500-450 a.C.  
Descrição: Mulheres e homens nus dançando.  
Bibliografia: AB. 203325; AVR
2
, 1567; CVA: CRACOW, COLLECTIONS DE CRACOVIE, 
12, PL. (062) 8.1A.1B.1C;   
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 46. 
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: (?) Atr.: Pintor Onésimo (por John Beazley). Basiléia, 
Antikenmuseum und Sammlung Ludwing, inv. BS440. Cerca de 500-450 a.C. 
Descrição: Representações de cenas íntimas protagonizadas por homens e mulheres.  
Bibliografia: AB. 203338; AVR
2 
326.86BIS; CVA: BASEL, ANTIKENMUSEUM UND 
SAMMLUNG LUDWIG 2, 27-28, BEILAGE 3.2, PLS. (266,267,290,294) 10.2, 11.1-2, 
34.2.6, 38.12; Para. 359;  
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 47. 
Fragmento de cálice. Prov.: (?) Atr.: Onésimo (por John Beazley). Malibu, Museu J. Paul 
Getty, inv.: L90.AE.62. Cerca de 500-450 a.C.  
Descrição: Fragmentos de cenas íntimas entre mulheres e homens. 
Bibliografia: AB. 203337; AVR
2 
326.87; CVA: MALIBU, J. PAUL GETTY MUSEUM 8, 29-
30, FIG.12, PLS. (1692,1693) 415.1-2, 416.3; Para. 360.74BIS 
Fonte da imagem: ARQUIVO BEAZLEY. Banco de dados da Universidade de Oxford. 
Diretor: Prof. Dr. Thomas Mannack. Disponível em: <http://www.beazley.ox.ac.uk> 
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FIGURA 48.  
Cálice. Figuras Vermelhas. Prov.: Vulci (Itália ou Etruria). Atr.: Pintor Onésimo (por John 
Beazley). Oleiro: Eufrônio (assinatura). Londres, Museu Britânico, inv.: 1836.2-24.25. Cerca 
de 525-475 a.C.  
Descrição: Interior de cálice decorado com cena íntima entre uma mulher e um homem. 
Bibliografia: AB. 203238; AVR
2 
1592; CVA: LONDON, BRITISH MUSEUM 9, 22, FIG.05A, 
PL. (787) 11.A-B; REGIS, 2009, p.141, fig. 83. 
Fonte da imagem: MUSEU BRITÂNICO. Diretor: Dr. Hartwig Fischer. Disponível em: 
<https://www.britishmuseum.org/> 
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    Figura 48a: Detalhe rosto  
 
Figura 48b: Detalhe rosto 
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